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§ Faniska ¢ l'unica opera di Luigi
Cherubini ad essere stata scritta
espressamente per i teatri di corte
viennesi. Rappresentata la prima volta
il 25 febbraio 1806, essa fu ripresa per
decenni in diverse citta dell’area
germanofona. Ciononostante, nessuno
dei due autografi a noi pervenuti ¢ in
tedesco: il testimone primario, una
partitura completa dell’opera, ¢ basato
su un libretto italiano, mentre il
secondo autografo, formato da pochi
numeri, ne mette in musica una
traduzione francese.

Il saggio discute le fonti testuali e
musicali della Faniska, costituendo uno
studio preparatorio per Il’edizione
critica. Al fine di stabilire le relazioni
tra le fonti, l'autrice ricostruisce il
processo creativo dell’opera e il sistema
produttivo dei teatri di corte viennesi
nel periodo in cui Cherubini Ia
compose. Lo scopo € di chiarire perché
lopera fu sempre rappresentata in
tedesco, benché originariamente
composta su un libretto italiano, e a
qual fine Cherubini ne intraprese una
seconda versione basata su una
traduzione francese.

§ The opera Faniska is the only work
by Luigi Cherubini to be specially
written for the Viennese Court
Theaters. After its premiere on 25th
February 1806, the opera was
performed over many decades in
different German-speaking cities.
Nevertheless, none of both preserved
autographs contain German words:
the main source is a complete score
based on an Italian libretto, the
second autograph consists of few
musical numbers which set a French
translation of the Italian libretto.

The paper discusses Faniska’s
musical and textual sources as a
preparatory study for the -critical
edition. In order to understand the
relations among the sources, the
author reconstructs Faniska’s
creative process and the production
system of the Viennese Court
Theaters during the time Cherubini
composed this work. The aim is to
explain why the opera was always
performed in German, although it
was originally composed on an
Ttalian libretto, and for which
purpose Cherubini undertook a
second version based on a French
translation
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Vienna, 1795-1806. Il sistema produttivo a monte della Faniska

UANDO, il 25 febbraio 1806, la Faniska di Cherubini giunse alle scene per

la prima volta, interpretata agli Hoftheater viennesi dai cantanti della
compagnia stabile tedesca, la vita politica e culturale della capitale asburgica
stava attraversando un periodo alquanto turbolento. Ai primi di novembre
dell’anno precedente, in seguito alla sconfitta subita dall’esercito austriaco
nella battaglia di Ulma, la corte aveva infatti abbandonato Vienna lasciando
aperta la strada alle armate di Napoleone, che entrarono in citta il 13 dello
stesso mese per rimanervi fino al gennaio successivo. Apparentemente,
lattivita degli Hoftheater non sembro risentirne in misura significativa: nei
due mesi dell’'occupazione francese, tanto il Burg- quanto il Karntnertorthea-
ter continuarono a proporre spettacoli di parola e in musica con la cadenza
loro consueta in quegli anni, senza accusare la presenza delle truppe nemiche
se non per l'accorgimento, in uso a partire dal 17 novembre 1805 fino al 12
gennaio 1806, di corredare le locandine delle singole rappresentazioni della
traduzione francese sia dei titoli, italiani o tedeschi che fossero in origine, sia
della denominazione del genere teatrale di afferenza.! Le ripercussioni degli
sfavorevoli esiti bellici si concretizzarono tuttavia al ritorno della corte
imperiale, con la chiusura — definitiva e piuttosto ex abrupto — della compa-
gnia italiana di organico stabile agli Hoftheater, la quale fece I'ultima compar-
sa in pubblico il 15 febbraio 1806 in Amor non ha ritegno di Mayr, «heroisch-
komische Oper» su libretto di Francesco Marconi, giunta appena alla quarta
replica dopo la premiere di due settimane prima.2 Il riassesto interno dei
teatri di corte, innescato da difficolta economiche che, pur avendo origini piu
antiche, si erano inevitabilmente aggravate con la guerra, si compi il successi-
vo 31 luglio, quando il barone Peter von Braun si ritiro prematuramente dalla
direzione degli Hoftheater, cui era stato a capo a partire dal 1794 e che, in base
al nuovo contratto del 1804, avrebbe invece dovuto guidare fino al 31 luglio
1819. Gli subentro la «Gesellschaft der Kavaliere», una societa fondata da
alcuni esponenti di spicco della nobilta austroungarica, tra cui i principi
Lobkowitz ed Esterhazy; dopo aver rilevato da Braun nell’ottobre dello stesso
anno anche il Theater an der Wien, da lui acquisito nel 1804, fino al 1817 essa
accorpera nelle proprie mani la gestione di tutte e tre le principali scene

1 La ricca collezione delle locandine fatte stampare dagli Hoftheater viennesi, conservata presso
I'Osterreichisches Theatermuseum e catalogata nel database THEO — Theaterzettel Online
(www.theaterzettel.at), & accessibile anche on-line nell’archivio digitale ANNO — AustriaN
Newspapers Online (anno.onb.ac.at). Per la cronologia degli spettacoli al Burgtheater e
Kirntnertortheater durante il periodo in questione, si rimanda inoltre a Die Wiener Hoftheater
1966; cfr. anche JAHN 2011.

2 In seguito alla prima rappresentazione del 29 gennaio, avvenuta presso il Kérntnertortheater,
l'opera fu ripresa al Burgtheater il giorno successivo, nonché il 7 e, appunto, il 15 febbraio.

180



G. Viviani — Questioni storico-filologiche per un’edizione critica della Faniska di L. Cherubini

viennesi, rivestendo in tal modo una posizione di sostanziale monopolio nei
confronti del teatro musicale cittadino.3

In realta, benché al tracollo del 1806 avessero contribuito in termini deci-
sivi le gravose conseguenze della guerra della terza coalizione, la chiusura
della compagnia italiana degli Hoftheater affondava le sue radici in antefatti
piu remoti. In veste ufficiale, Braun ne aveva intrapreso un primo tentativo gia
nel 1800, quando, in cambio del pagamento di pesanti imposte belliche, aveva
avanzato presso 'imperatore Francesco I formale richiesta di essere sollevato
dall’obbligo di rappresentare opere italiane, come prevedeva il Pachtvertrag
da lui sottoscritto nel 1794 e allora in pieno vigore (HADAMOWSKY 1994, pp.
357-358; RICE 1998, pp. 594-595). A una scelta cosi radicale 'avevano
condotto considerazioni di natura tanto economica quanto politica, ossia, da
un lato, la consueta esigenza di razionalizzare le spese, dall’altro la volonta di
adeguare la proposta artistica dei teatri ai crescenti sentimenti nazionalistici
del pubblico viennese, divenuti tangibili ancora nel decennio precedente. Non
a caso, infatti, l'introduzione dell’opera tedesca nella programmazione
ordinaria degli Hoftheater aveva costituito fin dall’inizio una chiara priorita
della direzione di Braun, sebbene per contratto fosse tenuto a espletare
obblighi precisi solo nei confronti dell’opera italiana, del balletto e del
dramma di parola in lingua tedesca, per i quali i teatri di corte possedevano in
organico dei complessi specifici (HADAMOWSKY 1994, pp. 362-363). Riguardo
al Singspiel, invece, il Pachtvertrag del 1794 non contemplava vincoli di alcun
tipo, né aveva affidato alle dipendenze del barone interpreti specializzati in
tale genere, cosicché il progetto di fondazione di un’opera tedesca poté essere
attuato solo mediante I'istituzione di una compagnia stabile ad hoc, e dunque
con un ragguardevole investimento di risorse finanziarie e umane.

Per quanto dispendiosa, I'operazione ben si accordava con le aspettative
dell’opinione pubblica, la quale aveva manifestamente dichiarato di confidare
sulle «patriotische Gesinnungen»4 di Braun fin dai primissimi anni del suo
insediamento, coincidenti con un periodo di particolare sensibilita dei
viennesi verso le tematiche nazionali a causa delle guerre allora in corso
contro la Francia. La tempestivita della risposta degli Hoftheater alle attese
degli spettatori non € tuttavia da attribuirsi a un mero calcolo di convenienza
commerciale, bensi vi avevano impresso I'impulso decisivo gli interessi politici
della stessa famiglia regnante, nei cui confronti, per I'intera durata della
carica, Braun funse da braccio operativo per la definizione e il controllo della
vita musicale cittadina. Relazioni particolarmente strette lo vincolavano in
special modo all’imperatrice, di cui il barone esaudiva le richieste non solo
nell’ambito privato delle feste e intrattenimenti di corte, ma, soprattutto,
attraverso le scelte artistiche attuate mentre fu a capo degli Hoftheater,

3 Per la gestione degli Hoftheater viennesi tra il 1794 e il 1817 cfr. HADAMOWSKY 1994, pp. 304-
323; YATES 1996, p. 21. Una sintetica antologia dei commenti apparsi nei periodici dell’epoca
riguardo al cambio di gestione del 1806 ¢ riportata in JAHN 2011, pp. 545-546.

4 «Journal des Luxus und der Moden», 11, maggio 1796, pp. 253-268.
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cosicché la programmazione musicale pubblica della capitale negli anni a
cavallo tra Sette e Ottocento diede un’immagine tendenzialmente fedele dei
gusti e tornaconti di Maria Teresa. Quest’ultima, a sua volta, svolse in diversi
casi un ruolo del tutto attivo nella pianificazione della stagione operistica,
suggerendo a Braun titoli e artisti da portare in scena o influendo sui primis-
simi stadi genetici di alcuni lavori, con commissioni e richieste — anche assai
puntuali — indirizzate a librettisti e compositori da lei in persona o tramite
suoi portavoce di fiducia.5

Dell’esistenza di tali legami, nonché della loro natura e intensita, i con-
temporanei, d’altronde, possedevano gia piena consapevolezza: ce ne offrono
un indizio eloquente le testimonianze a noi pervenute di musicisti che,
aspirando a un ingaggio presso gli Hoftheater, si rivolsero all'imperatrice con
la preghiera pit o meno esplicita di intercedere in loro favore presso il
direttore.¢ Da canto loro, i giornali dell’epoca sottolineavano con toni decisi
Iinedita ampiezza dei poteri ricevuti da Braun nella gestione dei teatri di
corte, un privilegio comunemente interpretato quale sintomo inequivocabile
dei profondi rapporti intercorrenti tra lui e i suoi illustri protettori.” Il
«besondere[r] Schutz des Hofes» di cui il barone godette durante i dodici anni
del suo incarico, presupposto del potere di fatto monopolistico da lui esercita-
to nei confronti della vita musicale viennese, sara ancora al centro delle
discussioni cittadine diverso tempo dopo il suo ritiro dall’attivita impresariale,
come il compositore tedesco Johann Friedrich Reichardt avra modo di
registrare nell’aprile 1809.8 In un simile contesto, non ¢ azzardato immaginare
che dietro alle manovre di Braun i contemporanei tendessero a intravvedere la
volonta della casa regnante, la quale, viceversa, poteva sfruttare consapevol-
mente tale circostanza in modo da manovrare 'opinione pubblica, instillando

5 Sui legami tra Peter von Braun e I'imperatrice e le modalita in cui, attraverso ’azione del suo
protetto, Maria Teresa esercitava un importante influsso sulla programmazione teatrale viennese
cfr. RICE (2003), pp. 165-170; alcuni casi di diretta interazione tra I'imperatrice e librettisti o
compositori sono illustrati alle pp. 180-211. La natura dei rapporti intercorrenti tra il barone e la
famiglia regnante emerge anche nella vicenda dell’acquisto del Theater an der Wien, in cui Braun,
rilevando nel 1804 il teatro di Schikaneder, in realta copri con il proprio nome una manovra
finanziata dallo stesso imperatore (SONNEK 1999, p. 124). Per la figura di Peter von Braun e le sue
relazioni con la corte cfr. inoltre HOSLINGER 2008.

6 Di particolare evidenza sono, in tal senso, le parole rivolte da Paer a Maria Teresa in una lettera
del 31 luglio 1804: «Una Grazia che desiderarei, sarebbe dopo d’aver allora servita Sua Maesta, di
poter scrivere un Opera pel Barone di Braun cioé per il Teatro e pel pubblico, ma desiderarei che
I'invito sortisse dalla parte del Sudd[ett]o particolarmente» (cit. da RICE 2003, p. 327). Lo stesso
Haydn, secondo la testimonianza di Georg August Griesinger, dovette ricorrere all'intercessione
dell'imperatrice affinché Braun non boicottasse la prima esecuzione pubblica della Schopfung,
come pare usasse fare programmando agli Hoftheater, in esatta concomitanza con gli eventi
avversati, rappresentazioni di natura particolarmente concorrenziale (lettera del 6 novembre
1799 indirizzata a Breitkopf & Héartel, in GRIESINGER 1987, p. 37).

7 «Herr Baron v. Braun iibernahm das K. K. Theater den 1sten August 1794 als Vice-Director und
auf eine so unbeschrinkte Art, als keiner Vorgénger. Sein Contract zeiget, daB er mit dem
kaiserlichen Vertrauen in einem hohen Grade beehret werde» («Journal des Luxus und der
Moden», 11, maggio 1796, pp. 253-268).

8 Si veda la «Trentaseiesima» lettera da Vienna del 5 aprile 1809 (REICHARDT 1915, vol. II, pp.
128-140).
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idee, illusioni e persino sospetti funzionali a precise finalita politiche. Nello
specifico, l'istituzione di una compagnia stabile di lingua tedesca, in un
momento di diffusa recrudescenza dei sentimenti antifrancesi, era in grado di
fungere da efficace strumento di consenso in favore della famiglia imperiale,
mirando a rafforzare in particolare la posizione di Maria Teresa, una Borbone
poco popolare tra gli austriaci per una certa distanza dai gusti e usi viennesi
(RICE 2003, pp. 230-231). Non a caso, infatti, la prima opera tedesca portata
in scena agli Hoftheater, Die gute Mutter di Paul Wranitzky su testo di Johann
Baptist von Alxinger, fu espressamente dedicata «Ihrer Majestdt der Kaise-
rin», mentre nella lettera acclusa al libretto lo stesso Braun le attribui
interamente il merito della fondazione di un’opera nazionale, esaltandone il
patriottismo in termini quasi propagandistici.o

L’11 maggio 1795, dunque, sotto I'’egida di Maria Teresa e la responsabilita
organizzativa di Braun, la compagnia stabile tedesca debutto presso il
Kértnertortheater, tra le cui mura limito la propria attivita fino a quando, nel
giugno dell’anno successivo, la estese anche alle scene del Burgtheater. Poiché
i cantanti furono affiancati da un’orchestra specifica, chiaramente distinta da
quella dell’opera italiana, ’operazione comporto un considerevole ampliamen-
to del personale artistico dei teatri di corte, con un inevitabile incremento dei
costi di gestione che il barone cerco di compensare introducendo delle
graduali modifiche nell’amministrazione del repertorio italiano. Quest’ultimo,
infatti, sebbene in virtu del primo Pachtvertrag godesse di un certo sostegno
finanziario da parte dell'imperatore, incideva in misura rilevante sui bilanci
non solo per gli investimenti dispendiosi richiesti dagli allestimenti, ma
soprattutto per il sensibile e costante calo della partecipazione del pubblico in
atto nell’ultimo decennio del secolo. La prima misura intentata da Braun non
denotava tuttavia una natura penalizzante nei confronti dell’opera italiana, ma
tradiva al contrario un palese intento di rilanciarla aumentandone il potenzia-
le di richiamo presso i concittadini: concentrata su titoli e compositori di
maggior successo in quegli anni, la programmazione inizio a coinvolgere
artisti di conclamata fama internazionale, attorno alla cui esibizione veniva
pianificata una serie di rappresentazioni finalizzate a far risplendere di volta
in volta la singola star ospite, contornata dagli interpreti — non altrettanto
brillanti — della compagnia stabile italiana. La buona risposta del pubblico alla
nuova gestione produsse pero delle ricadute fatali per il futuro del personale
degli Hoftheater, in quanto 'evidente dislivello qualitativo rispetto agli artisti

9 «Eure Majestit geben bey allen Gelegenheit huldreichest zu erkennen, wie sehr Allerhochst
Dieselbe Deutschen FleiB, Deutsche Kunst, Deutsche Verdienste hervorgezogen, ermuntert,
belohnt wissen wollen. Auch das Deutsche Singspiel verdankt dem patriotischen Winke Eurer
Majestit sein Daseyn: denn dieser Wink war fiir die Hofdirection ein Befehl» (Die gute Mutter
1795). Il medesimo concetto fu ribadito anche nel «Journal des Luxus und der Moden», 11,
maggio 1796, p. 263: «Die Kaiserin, um ihre Zufriedenheit fiir dieses neue Vaterldndische
Schauspiel zu zeigen, nahm die Zueignung dieser Oper von der Hofdirektion sehr gnadig auf».
Per gli interessi politici celati dietro all’istituzione della compagnia tedesca cfr. anche RICE 2003,
pp. 165-166.
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esterni dovette suggerire a Braun l'idea di sostituire i propri cantanti con
intere troupes specializzate, concentrando l'attivita dell’opera italiana, allora
distribuita in maniera omogenea lungo il corso dell’anno, in stagioni circo-
scritte a pochi mesi consecutivi.to

Giunti pertanto al 1800, il barone, a fronte del pagamento di ingenti im-
poste di guerra, si risolse di avanzare presso I'imperatore ufficiale richiesta di
essere sollevato dai propri obblighi contrattuali nei confronti del repertorio
italiano, ai quali era vincolato in base al Pachtvertrag vigente all’epoca. In
risposta a tale istanza, il 6 agosto dello stesso anno Francesco I incarico il
conte di Colloredo, suo Oberstkdmmerer, di comunicare a Braun «daf3 ihm
allerdings gestattet sei, die Italienischen Opern aufzugeben, jedoch habe er
sich zu bestreben, gute deutsche Schau- und Singspiele zu geben»
(HADAMOWSKY 1994, pp. 357-358; RICE 1998, pp. 594-595). Il barone si
premurd dunque di versare il dovuto tributo bellico e nel febbraio 1801
apparve sui giornali la notizia dellimminente chiusura della compagnia
italiana degli Hoftheater, in sostituzione della quale si annunciava la futura
istituzione di una breve stagione coincidente con il periodo di carnevale,
affidata a troupes straniere ingaggiate appositamente.’r Nonostante
Iapparente certezza con cui 'informazione era stata riferita, il pericolo, in
realta, rientro quasi subito grazie al tempestivo intervento di alcune fasce
dell’aristocrazia, tra le quali € forse da annoverarsi la stessa famiglia imperia-
le: sembrerebbe indicarlo il fatto che l'opera con cui la compagnia italiana
degli Hoftheater torno sulle scene, ’Achille di Ferdinando Paer su libretto di
Giovanni De Gamerra, ebbe la sua prima assoluta il 6 giugno 1801, ovvero
proprio nel giorno del compleanno di Maria Teresa.!2

1o Sulle difficolta dell’opera italiana nella capitale asburgica a cavallo tra XVIII e XIX secolo cfr.
RICE 1998, pp. 561-596. Sebbene i giornali dell’epoca lamentassero spesso la deludente qualita
della compagnia italiana degli Hoftheater, non sembra pero plausibile che tale giudizio avesse
rivestito un ruolo cruciale nella decisione di sopprimerla, poiché, in quegli stessi anni, quella
tedesca non godeva affatto di pareri migliori, anzi nel diretto confronto tra le due compagnie
poteva addirittura assumere la posizione del termine piu debole; si veda, in particolare,
«Allgemeine musikalische Zeitung», 3/3, 15 ottobre 1800, pp. 41-45; «Allgemeine musikalische
Zeitung», 3/37-38, 10-17 giugno 1801, pp. 623-627, 639-641; «Allgemeine musikalische Zeitung»,
5/27, 30 marzo 1803, PP. 456-457.

u «Unsere italienische Oper geht nach dem Karneval auseinander. Die Anzalh der Liebhaber
verminderte sich von Jahr zu Jahr. In Zukunft werden nur zur Carnevalszeit Italiener
verschrieben werden. Einige der Abgehenden gedenken sich nach Dresden zu wenden»
(«Allgemeine musikalische Zeitung», 3/21, 18 febbraio 1801, pp. 367-368). Ancora poche
settimane prima, tuttavia, in occasione del paventato ritiro dalle scene di Irene Tomeoni a causa
delle sue nozze, si era parlato piuttosto di una semplice sostituzione del personale: «Unsere
italienische Oper wird im kurzen, so gut, als auseinandergehen, aber bald durch ein neues
Personale ersezt werden. Mad. Tomeoni, die mit Recht so sehr beliebte erste Séngerinn im
muntern Fach, verheirathet sich an einen reichen jlidischen Kaufmann. Die Liebhaber des
Theaters bedauern allerdings, dass sie dadurch der Biihne entzogen wird» («Allgemeine
musikalische Zeitung», 3/12, 17 dicembre 1800, p. 200).

2 Le circostanze relative alla prima rappresentazione dell’Achille sono ricostruite in
PIETSCHMANN 2008, pp. 172-173; l'autore tuttavia avanza l'ipotesi che la manovra non fosse
finalizzata a porre effettivamente in repentaglio la compagnia italiana, bensi piuttosto a minare la
posizione di Salieri, in quel momento a Trieste per dirigervi ’Annibale in Capua, incentivando a
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Con il nuovo Pachtvertrag dell’agosto 1804 Braun si trovo finalmente e-
sentato dall’obbligo di rappresentare opere italiane, ma ne subi pure la
spiacevole conseguenza di vedersi tagliare le sovvenzioni da parte della corte,
il cui scopo principale consisteva appunto nel provvedere alla sussistenza di
tale genere. Nonostante le inevitabili difficolta economiche comportate da un
simile provvedimento, per 'anno e mezzo successivi la compagnia italiana
prosegui apparentemente indisturbata la propria attivita, esibendosi fino al 15
febbraio 1806 con una frequenza che nei periodi di picco rasentava la cadenza
giornaliera. Cosi, quando nell’estate 1805 Cherubini fece il suo ingresso a
Vienna con I'incarico di scrivere due nuovi lavori per la citta, alle dipendenze
degli Hoftheater figuravano ancora una compagnia di cantanti solisti specifica
per 'opera tedesca e una per quella italiana, tra le quali la sovrapposizione del
personale era mantenuta ai minimi livelli.:3 Anche le due orchestre in servizio
all’epoca erano nettamente distinte in base alla medesima logica: a fronte di
una perfetta identita dell’organico strumentale, i musicisti sembrano apparte-
nere a una precisa formazione, senza interferenze trasversali, come segnale-
rebbe la completa assenza di ripetizioni di nominativi a cavallo tra i due
complessi.14

Con ogni probabilita, lo scudo della corte a protezione dell’opera italiana
venne a cadere definitivamente a causa delle pesanti condizioni imposte
all’Austria dalla pace di Presburgo, ratificata il 26 dicembre 1805 in seguito

tale scopo l'attivita concorrenziale di Paer presso i teatri di corte. Per i rapporti tra Maria Teresa e
De Gamerra nella vicenda dell’Achille cfr. RICE 2003, p. 166.

13 T nomi dei cantanti solisti in servizio presso gli Hoftheater nel 1805 sono elencati in Wiener
Hof-Theater Taschenbuch 1806, pp. 14-16. Gli unici a comparire in entrambe le compagnie sono,
tra gli uomini, Ignaz Saal e Johann Michael Vogl, tra le donne Maria Theresia e Maria Anna
GaBmann. In realta, attuando un controllo sulle opere allestite in quegli anni, emerge una
propensione allo scambio leggermente maggiore rispetto a quanto previsto dalle suddivisioni
ufficiali: tra i cantanti della compagnia tedesca capito infatti di comparire in opere italiane,
sebbene piuttosto di rado, anche a Jakob Wallascheck, Anton Rosner, Antonie e Caecilie Laucher,
mentre della compagnia italiana fu esclusivamente Sophie Hackel a sconfinare nel repertorio
tedesco (ma solo in un’opera, Die Wandernden Komédianten, e per un’unica recita, quella del 9
luglio 18035, in sostituzione di Antonie Laucher); a tale riguardo si vedano le locandine relative al
primo decennio dell’Ottocento, nonché JAHN 2011, passim.

14 L’elenco degli strumentisti, articolato per orchestra di appartenenza, é riportato in Wiener Hof-
Theater Taschenbuch 1806, pp. 20-24; l'organico strumentale prevedeva, per ciascuna orchestra,
5 violini primi, 6 violini secondi, 4 viole, 3 violoncelli, 3 contrabbassi, 2 oboi, 2 flauti, 2 clarinetti,
2 fagotti, 2 corni, 2 trombe, timpani. Mentre la suddivisione dei cantanti in due compagnie
distinte ne rifletteva la specializzazione in prassi interpretative differenti, l’assenza di
interferenze tra le due orchestre sembra essere dovuta principalmente a ragioni di natura
organizzativa, ossia alla quasi quotidiana sovrapposizione degli spettacoli agli Hoftheater, i quali
programmavano abitualmente rappresentazioni in parallelo, con inizio esattamente alla stessa
ora. La mancata specializzazione ‘nazionale’ delle due orchestre, a dispetto di una denominazione
assolutamente esplicita e inequivocabile («Orchester der ital. Opern» e «Orchester der deutschen
Opern»; ivi, rispettivamente pp. 20 e 22), emergerebbe non solo dalla condivisa provenienza
geografica dei musicisti, nessuno dei quali portava un cognome italiano, ma, soprattutto, dalla
frequente presenza in simultanea di opere nella stessa lingua, quasi sempre il tedesco, messe in
scena la medesima sera nei due teatri. Per la gestione abbinata e pressoché intercambiabile che
caratterizzo gli Hoftheater tra il 1796 e il 1810 cfr. ZECHMEISTER 1971; Das Burgtheater und sein
Publikum 1976; MORROW 1989; HADAMOWSKY 1994; JAHN 2011.

185



Philomusica on-line 16 (2017)

agli esiti funesti della battaglia di Austerlitz. Stupisce infatti il modo repentino
e, tutto sommato, inatteso in cui la compagnia italiana cesso la propria attivita
a sole due settimane dal debutto con I’Amor non ha ritegno di Marconi/Mayr,
allora rappresentato a Vienna per la prima volta in assoluto, laddove per
I'intero anno precedente la sua produzione non aveva mai conosciuto flessioni
sintomatiche di una crisi, nemmeno — come abbiamo visto — nei difficili mesi
dell’occupazione francese. Dopo l'ultima recita della programmazione
regolare, tenutasi al Burgtheater il 15 febbraio 1806,%5 la compagnia si congedo
ufficialmente dalle scene viennesi nelle due serate eccezionali del 13 e 20
marzo, con la farsa in un atto La donna ve la fa di Giuseppe Foppa e France-
sco Gardi: diedero allora I'addio al loro pubblico in particolare il basso
Giuseppe Lipparini e il tenore Antonio Giovanni Brizzi, come segnalato dalla
dedica individuale degli spettacoli,'¢ nonché Carlo Angrisani e Gaetano Lotti, i
quali si erano esibiti rispettivamente fino al 23 gennaio (La virtit premiata
dell’amore) e il 10 febbraio (La molinara) dello stesso anno.” Tra i restanti
membri della compagnia italiana, nella stagione successiva sarebbero rientrati
nell’organico della «Deutsche Oper» solo i quattro cantanti che gia in prece-
denza si alternavano tra le due troupe, ovvero Saal, Vogl e le due sorelle
GaBmann, mentre gli altri, con ogni evidenza specializzati nel solo repertorio
italiano, a quell’altezza potevano dire conclusa la loro carriera viennese.!8
L’operazione, per quanto drastica, non riusci a salvare Braun dal tracollo
finanziario, per cui, oppresso dalle difficolta economiche, oltre a recedere
anzitempo dal Pachtvertrag degli Hoftheater, il primo settembre 1806
prospetto anche la chiusura del Theater an der Wien, salvo poi tornare sui

15 A un anno di distanza, nella cronologia degli spettacoli della stagione 1805/06 pubblicata nel
1807, l'ultima apparizione ordinaria della compagnia italiana verra esplicitamente segnalata con
la dicitura «Letzte Vorstellung der ital. Oper» (Wiener Hof-Theater Taschenbuch 1807, p. 26).

16 Cfr. le locandine delle date in questione, le quali riportano sopra al titolo la specificazione
«Zum Vortheile des Herrn» rispettivamente «Lipparini» (13 marzo) e «Lodovico Brizzi» (20
marzo).

17 Per quanto riguarda i restanti interpreti de La donna ve la fa, Irene Tomeoni vi comparve solo
«aus besonderer Gefilligkeit» (cfr. le locandine), in quanto aveva concluso ufficialmente il suo
servizio presso gli Hoftheater gia il primo aprile 1805, con l'ultima recita de Il Secreto di
Foppa/Mayr. La Gerlitz, invece, all’epoca non faceva ancora parte dell’organico stabile, ma ne
diventera un membro effettivo solo nella stagione 1806/07 (Wiener Hof-Theater Taschenbuch
1808, p. 11). Gaetano Lotti e Irene Tomeoni si sarebbero ripresentati al pubblico viennese
nell’estate ed autunno 1809, con le riprese della Molinara (Palomba/Paisiello) e di Amor
marinaro (De Gamerra/Weigl); nel medesimo periodo, la Tomeoni riporto sulle scene anche
Angiolina (Defranceschi/Salieri).

18 Per il personale in servizio presso la «Deutsche Oper» dopo la soppressione della compagnia
italiana cfr. Wiener Hof-Theater Taschenbuch 1807, p. 11. Oltre ai cantanti che si congedarono
con La donna ve la fa, lasciarono il servizio in quel frangente anche Cesare Massa, Giovan
Battista Brocchi, Eliodoro Bianchi, Viktoria Sessi e Sophie Hackel. Maria Bolla sarebbe tornata
sulle scene nella primavera-estate 1807 in Ines de Castro (Gasparini/Zingarelli) e Le Nozze di
Figaro (Da Ponte/Mozart), mentre, nello stesso anno, Teresa Bertinotti Radicati avrebbe preso
parte al primo allestimento agli Hoftheater di Sargino (Foppa/Paer), opera gia nota al pubblico
cittadino grazie all’edizione ospitata al Theater an der Wien nel 1806.
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propri passi davanti al veto dell'imperatore.9 Dopo il travagliato passaggio di
consegne tra il barone e la «Gesellschaft der Kavaliere» alla guida dei tre teatri
principali della capitale, consumatosi nella seconda meta del 1806, non e
chiaro se la direzione entrante fosse realmente intenzionata a rendere
irreversibile I’abolizione della compagnia italiana, o se non aleggiassero invece
nell’aria delle — forse vaghe — aspirazioni a un suo ripristino, magari in veste
rinnovata, come sembrerebbe trasparire da alcuni commenti di quel periodo.
Sebbene, infatti, a ridosso degli eventi i giornali avessero interpretato la
vicenda come una conseguenza, in fondo coerente, dell’interesse ormai esiguo
per il repertorio italiano da parte degli spettatori viennesi, ormai attirati in
teatro solo dal debutto di lavori o interpreti nuovi,2° a distanza di pochi mesi
non manchera di emergere una certa delusione per aver visto infrangersi la
speranza «im kiinftigen Winter wieder eine italidnische Oper zu besitzen»; la
responsabilita, tuttavia, non fu attribuita a un atto intenzionale, quanto
piuttosto a un mero ritardo negli ingaggi, causato dal decorso conflittuale
delle trattative per il cambio di gestione.2! Quali fossero le effettive intenzioni
originariamente nutrite dalla «Gesellschaft der Kavaliere», fu comunque quasi
subito chiaro che, sotto la sua conduzione, gli Hoftheater non sarebbero piu
giunti a possedere una compagnia stabile per il repertorio italiano, cosi
lopinione pubblica cittadina dovette ben presto ridimensionare le proprie
aspettative e accontentarsi d’ora in poi di ambire a «einer wenigstens perio-
disch spielenden Oper».22

Commissione e genesi della Faniska: considerazioni storiche per
una lettura della tradizione del testo

Appunto nella cornice delle vicende appena delineate s’iscrive I'intera genesi
della Faniska, a partire dalla sua commissione fino al debutto sulle scene

19 Cfr. BAUER 1952, pp. 75-77. Tra le cause del declino economico di Braun, che Bauer riconduce ai
pesanti oneri connessi alla gestione contemporanea di tre teatri in concorrenza reciproca,
l'opinione pubblica dell’epoca sembrava invece indicare da un lato la «Verschwendungssucht»
della sua consorte, dall’altro l'eccessiva opulenza delle feste da lui organizzate in onore
dell'imperatrice (HOSLINGER 2008, rispettivamente pp. 13 e 21). I primi sentori di una certa
difficolta, tuttavia, si erano forse gia avvertiti nel 1803, quando, un anno a monte della
conclusione del primo Pachtvertrag, si diffuse la voce di una possibile rinuncia del barone alla
direzione dei teatri di corte: «Man sagt: Herr Baron Braun entferne sich vom Theater, und es
wird zu seinem Nachfolger der Name eines Kavaliers genannt, welcher selbst Kenner und ein
Unterstiitzer der Talente seyn soll. Ueberhaupt stehen unserm singendem Theater in der Stadt,
wie auch dem Balletchor, grosse Veranderungen bevor» (notizia da Vienna del 24 agosto 1803,
«Allgemeine musikalische Zeitung», 5/49, 31 agosto 1803, p. 819).

20 «Die italidnische Oper ist nun in Wien aufgeldst, denn sie spielte, ausgenommen, wenn ein
Stiick zum Erstenmale vorkam, oder wenn neue Sénger und Sangerinnen auftraten, meistens vor
einem halbleeren Hause» («Journal des Luxus und der Moden», 21, maggio 1806, p. 289).

21 «Ueber dieser Streitigkeit sind nun schon einige Monate verloren, die man zu AbschlieBung der
Contrakte mit vorziiglichen Subjecten hitte beniitzen konnen, und wir werden daher die
Hoffnung, im kiinftigen Winter wieder eine italidnische Oper zu besitzen, wohl aufgeben
miissen» («Journal des Luxus und der Moden», 21, ottobre 1806, pp. 658-659).

22 «Journal des Luxus und der Moden», 21, dicembre 1806, p. 57.
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viennesi, cosicché risulta indispensabile interrogarsi sul contributo che esse
apportano all’interpretazione dei testimoni a noi pervenuti e alla definizione
del posto da assegnarsi a ciascuno di essi nell’economia di un’edizione critica
dell’opera. Sebbene infatti esistano due partiture autografe, entrambe
afferenti al lascito di Cherubini attualmente conservato presso la Staatsbiblio-
thek di Berlino,23 il trattamento filologico della Faniska pone fin dai primis-
simi passi alcune problematiche di una certa complessita (cfr. Tabella 1):
scritta appositamente per gli Hoftheater e li rappresentata in tedesco, lingua
in cui si consumo 'intera recezione ottocentesca, di tale versione ci € giunta la
partitura solo attraverso copie manoscritte di provenienza viennese ma
apparentemente non connesse alla prima rappresentazione (A-Wn, Mus. Hs.
16163; A-Wn, Kt. 147 Mus), oppure risalenti a riprese allestite nei mesi ed anni
successivi alla premiére in varie citta dell’area germanofona, svoltesi — come
di consuetudine — senza una partecipazione attiva da parte dell’autore e
quindi di scarso interesse ai fini dell’edizione.24 Ad esse sono da aggiungersi
da un lato il libretto, preservato sia a stampa (Libretto Wien 1806) sia in una
copia manoscritta densamente annotata (A-Wn, Mus. Hs. 32534 Mus),
dall’altro la riduzione per canto e piano lanciata sul mercato dalla Breitkopf
gia il giugno successivo alla prima rappresentazione (Riduzione Breitkopf), in
riferimento alla quale si specificava la peculiarita della pubblicazione bilingue
«mit dem italienischen Originaltext u. unterlegtem teutschen Text».25
Contiene invece quasi esclusivamente parole italiane il testimone in assoluto
piu autorevole (D-B, Mus. ms. autogr. 138), ovvero l'unico autografo che
tramanda l'opera nella sua interezza: come vedremo, si tratta con ogni
probabilita di una bella copia trascritta da Cherubini a partire da una redazio-
ne gia giunta a uno stadio avanzato — se non definitivo — della composizione,
vista I’assenza di interventi di natura genetica a fronte, invece, dell’occasionale
ricorrenza di alcuni comuni errori di copiatura. Pure in italiano € la partitura
pubblicata in edizione postuma dalla Breitkopf (Partitura Breitkopf), cui si
affiancano l'autografo di una singola aria, chiaramente redatto con la sola
funzione di omaggio (A-Wn, Mus. Hs. 16266), nonché due copie manoscritte
della partitura corredate dalle rispettive parti orchestrali, provenienti dalle
biblioteche di Maria Teresa (A-Wn, Mus. Hs. 10180) e di suo cugino Ferdi-
nando III d’Asburgo-Lorena (I-Fe, F.P.T.52), con il quale, negli anni cruciali
per la Faniska, I'imperatrice intratteneva un ricco scambio di materiali

23 Per uno studio dettagliato delle vicende relative all’acquisizione del lascito cherubiniano da
parte dell’odierna Staatsbibibliothek di Berlino cfr. MORABITO 2012.

24 Le fonti attinenti alle riprese fuori Vienna, assenti nella Tabella 1, non saranno prese in
considerazione per 'edizione critica in quanto non rispecchiano necessariamente né la volonta
dell’autore, né la configurazione dell'opera nella sua forma originaria. Saranno invece
determinanti in un altro genere di ricerca, ossia per ricostruire la storia della recezione
conosciuta dalla Faniska in ambito europeo durante i primi decenni dell’Ottocento.

2 «Allgemeine musikalische Zeitung», 8/38, 18 giugno 1806, «Intelligenz-Blatt».
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musicali.2¢ Il secondo autografo della partitura (D-B, Mus. ms. autogr. 349),
una bella copia relativa solo ad alcuni numeri dove si nota il contributo di
ulteriori mani accanto a quella dell’autore, presenta infine il testo in francese e
dunque incrementa a sua volta la complessita della situazione, tuttavia
costituisce il caso in assoluto meno problematico sia perché al momento non
sono emersi altri testimoni a supportarne la versione, sia perché, come
vedremo, € riconducibile a una circostanza ben definita e, con ogni probabili-
ta, mai attuata nel concreto.

Malgrado l'indubbia rilevanza rivestita dalla Faniska nel quadro della
produzione di Cherubini, collocandosi a mo’ di chiave di volta tra il ‘periodo
rivoluzionario’ e la seconda fase parigina, I'opera dispone a tutt’oggi di
un’esigua bibliografia specifica,?” cosicché il suo complesso stato delle fonti
non € ancora stato sottoposto a trattazione. Solo uno sguardo al contesto di
produzione e alla sua storia genetica sara dunque in grado di offrirci delle
plausibili chiavi di lettura, con ripercussioni rilevanti sulle scelte da attuarsi in
sede d’edizione critica, in particolare per quanto concerne i rapporti reciproci
tra i testimoni e il fondamentale dilemma della versione linguistica eventual-
mente da prediligersi tra quella di composizione e quella di recezione. Anche
in questo contesto, celato dietro al paravento della mediazione di Braun,
risulta determinante il ruolo svolto dalla corte e, in specie, dall'imperatrice:
benché Arthur Pougin sostenesse di non aver trovato, tra le carte lasciate da
Cherubini, nessun documento che chiarisse la posizione della famiglia
imperiale nell’ingaggio del compositore presso gli Hoftheater, appare evidente
il diretto coinvolgimento di Maria Teresa fin dai primissimi stadi
dell’iniziativa, di cui con ogni probabilita fu la principale promotrice, se non
I'ideatrice stessa.28 Su suo incarico, infatti, gia nell'inverno 1802/03 il
Marchese di Gallo, all’epoca di stanza a Parigi in veste di ambasciatore del
Regno di Napoli, aveva preso contatto con Cherubini per commissionargli in
incognito due lavori, ma le trattative giunsero a uno stallo quando il composi-
tore, scoperta la vera identita della committente, tento di innalzare il livello
delle negoziazioni per adeguarli al rango della controparte.29 Scrivendole dalla
capitale francese I'8 gennaio 1803, 'ambasciatore riferi all'imperatrice di tali
problemi, ai quali stava cercando di ovviare tramite I'intervento di una «terza
persona sconosciuta» (RICE 2003, n. 37, p. 206) che avrebbe dovuto depistare
i sospetti riguardo all’effettiva provenienza della richiesta. Non sappiamo se
tali tentativi andarono mai a buon fine, né conosciamo per certo il genere delle

26 Per le vicende relative alla biblioteca musicale di Maria Teresa cfr. RICE 2003, pp. 13-47; i suoi
rapporti con il Granduca Ferdinando III sono discussi ivi, pp. 48-54.

27 Annals of Opera 19552, vol. I, coll. 594-595; JAHN 2002b; GOLIANEK 2013; VIVIANI 2016.

28 POUGIN 1881-1882: «Le Ménestrel», 48/17, 26 marzo 1882, pp. 129-131: 129. Meno fondata
sembrerebbe invece Iipotesi che attribuisce la commissione della Faniska all'imperatore, come
sostiene BOUILLY 1971, p. 342; cfr. anche WILLIS 1979, p. 211.

29 Cfr. RICE 2003, pp. 205-206; secondo la ricostruzione dello studioso americano, le due
composizioni commissionate a Cherubini avrebbero potuto essere degli oratori.
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composizioni che Maria Teresa avrebbe voluto commissionare, tuttavia il 20
dello stesso mese, a nemmeno due settimane di distanza dalla lettera del
Marchese di Gallo, si diffuse la notizia di un imminente ingaggio di Cherubini
presso i teatri viennesi, apparentemente a conseguenza di contrattazioni ben
pit lunghe e complesse.3°

L’incarico, in realta, si concretizzo solo nell’estate del 1805, ma da tale
indiscrezione sembrano trapelare i primi tentativi di trattative che Braun in
persona potrebbe aver intrapreso durante il suo soggiorno parigino
dell’autunno 1802, un viaggio finalizzato a fare incetta di partiture nella piu
aggiornata foggia francese per assecondare l'ultima moda musicale dei
concittadini.3t Complice il rasserenamento dei rapporti austro-francesi
apportato dalla pace di Lunéville, ratificata il 9 febbraio 1801, nei mesi subito
successivi si era assistito a un veloce incremento della richiesta di opéras-
comiques da parte del pubblico viennese, una passione pienamente condivisa
anche dalla corte e, in particolare, dall'imperatrice (RICE 2003, pp. 9-10, 192).
A cavallo di questa tendenza si consumo una feroce concorrenza tra il nuovo
Theater an der Wien, allora diretto da Emanuel Schikaneder, suo fondatore, e
gli Hoftheater del primo Pachtvertrag di Braun: in tale contesto fu soprattutto
la produzione di Cherubini a fungere da principale termine di contesa, in una
guerra a colpi serrati tra le due istituzioni per la quale gli animi degli spettato-
ri non tardarono ad infervorarsi.32 Se, infatti, si deve al Theater an der Wien il
merito di aver introdotto nella capitale asburgica alcuni tra i titoli piu
significativi del compositore fiorentino, offrendo nel solo 1802 le prime
rappresentazioni viennesi di Lodoiska (23 marzo), Les deux journées (13
agosto) ed Eliza (18 dicembre), gli Hoftheater risposero con prontezza
proponendo la propria versione de Les deux journées il giorno successivo alla
premiere degli avversari (14 agosto), nonché lanciando a loro volta il debutto
viennese di Medea (6 novembre). Il successo di queste opere fu eclatante,
malgrado occasionali critiche all’allestimento o a specifiche scelte artistiche,
ed accese nel pubblico un entusiasmo cosi intenso per la musica di Cherubini
che 'argomento calamitd per mesi 'attenzione dei giornali (Jahn 2002a pp.
214-225). La richiesta di nuovi allestimenti, possibilmente in prima esecuzio-

30 «Cherubini gedenkt kiinftgen Friihling wirklich dem Rufe nach Wien zu folgen und aud einige
Zeit dort fiir die Oper zu arbeiten» (notizia da Parigi del 20 gennaio 1803, «Allgemeine
musikalische Zeitung», 5/21, 16 febbraio 1803, p. 358).

3 «Auch erwartet man eine Menge neuer theatralischer Vorstellungen aus Paris. Baron Braun,
welcher von dort zuriick erwartet wird, bringet die vorziiglichsten Ballette und Singspiele mit sich
hierher, welche auf’s genaueste nach dem Geschmacke des franzosischen Theaters hier
aufgefiithrt werden sollen» («Allgemeine Musikalische Zeitung», 5/2, 6 ottobre 1802, p. 32; cfr.
anche CONFALONIERI 1978, p. 412 e JAHN 2011, p. 558).

32 «Cherubini’s bezaubernde Musik zur Oper Les deux journées verursachte zwischen dem
National-Theater in der Stadt, und dem neu erbauten Theater an der Wien fiir die Liebhaber
theatralischer Gesangstiicke einen sehr interessanten Wetteifer, welcher die frithere Vorstellung
dieses Meisterstiickes zum Ziel hatte» («Allgemeine Musikalische Zeitung», 5/2, 6 ottobre 1802,
p. 26; per la concorrenza tra il Theater an der Wien e gli Hoftheater cfr. anche SONNEK 1999, pp.
113-124).
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ne, diveniva nel contempo sempre pit pressante, per cui Braun, recatosi a
Parigi per ammordernare il repertorio delle sue compagnie, potrebbe aver
concepito I'idea di commissionare al compositore dei lavori scritti apposita-
mente per gli Hoftheater, un’operazione che, qualora fosse andata in porto, gli
avrebbe garantito un sicuro e immediato vantaggio su Schikaneder.33

A quell’epoca il progetto non arrivo affatto a realizzarsi, né sappiamo se,
allora, fosse stato realmente intrapreso o anche solo concepito, pero a distanza
di due anni, in occasione di un nuovo soggiorno parigino, fu lo stesso barone a
condurre personalmente le trattative con Cherubini e quindi ad accompagnar-
lo nel lungo viaggio sino alla capitale austroungarica, dove sarebbero giunti il
27 luglio 1805. Gli accordi con il musicista si erano infine conclusi con la
precisazione di un duplice incarico, il quale prevedeva, da un lato, la creazione
di due opere del tutto inedite per i teatri di corte, dall’altro la ripresa sotto la
sua direzione di alcuni titoli gia noti in citta, garantendone una qualita e
correttezza dell’allestimento a lungo agognate dagli spettatori.34 Nel frattem-
po, le dinamiche interne alla vita teatrale viennese erano profondamente
cambiate, essendo ormai venuta a desistere la concorrenza con Schikaneder
da quando, nel febbraio 1804, Braun aveva rilevato da lui il Theater an der
Wien. Anche senza la suspense creata dalla competizione tra le due gestioni,
tuttavia, I'atteggiamento dell’opinione pubblica verso la musica di Cherubini
non era minimamente mutato, anzi con il trascorrere del tempo i viennesi
avevano continuato a ribadire il proprio vivo interesse nei suoi confronti,
esprimendo esplicitamente la speranza in esecuzioni piu frequenti e di livello
migliore.35 L’attivita del compositore si alternd pertanto tra i tre teatri, a
iniziare dalla rappresentazione de Les deux journées che, sotto la sua bacchet-
ta, ebbe luogo al Kiarntnertortheater gia il 30 luglio, per poi passare al Theater
an der Wien il 27 agosto, con Lodoiska: entrambe le partiture, proposte in
traduzione tedesca, furono modificate da Cherubini tenendo conto tanto della
compagnia, quanto del gusto degli spettatori viennesi, con interventi ed
aggiunte in genere accolti favorevolmente poiché, oltre ad aggiornare dei
lavori risalenti ad alcuni anni prima, erano percepiti quale sintomo di
un’ambiziosa volonta di miglioramento.3¢

33 Secondo Vittorio Della Croce, sarebbe stato proprio il successo de Les deux journées a fungere
da miccia per la commissione a Cherubini di due nuove opere per gli Hoftheater (DELLA CROCE
1983, p. 335). La medesima opera, secondo le ricerche di Rice, avrebbe costituito anche «a
favorite of the imperial family» (RICE 2003, p. 124).

34 «Baron Braun wird néchstens aus Paris zuriickkommen. Man versichert hier [in Wien]
allgemein, er werde Cherubini mitbringen, der sich zwey Opern fiir das hiesige Theater zu
schreiben verpflichtet habe» («Allgemeine musikalische Zeitung», 7/43, 24 luglio 1805, p. 691).
Sul viaggio e l'arrivo di Cherubini a Vienna, nonché sui suoi incarichi presso gli Hoftheater, cfr.
anche «Allgemeine musikalische Zeitung», 7/47, 21 agosto 1805, p. 755; «Allgemeine
musikalische Zeitung», 7/48, 28 agosto 1805, pp. 766-767; POUGIN 1881-1881: «Le Ménestrel»,
48/17, 26 marzo 1882, pp. 129-131: 129; WILLIS 1979, p. 211.

35 Si vedano le recensioni agli allestimenti cherubiniani proposti a Vienna tra il 1802 e il 1805,
raccolti in JAHN 2011, ad vocem.

36 «Die Aufmerksamkeit des ganzen musikalischen Publikums ist jetzt auf Cherubini gerichtet.
Dieser beschiftigt sich fiirs erste [sic!] bloss damit, seine frithern Arbeiten zu verbessern; und so

191



Philomusica on-line 16 (2017)

Iniziarono presumibilmente a questo punto i lavori per la Faniska, il pri-
mo dei due titoli — ma sarebbe rimasto anche l'unico — che, in base agli
accordi, Cherubini avrebbe dovuto scrivere per Vienna. Alle radici stesse della
sua genesi emerge, ancora una volta, linflusso decisivo esercitato
dall'imperatrice: appassionata sia delle situazioni teatrali di ambientazione
sotterranea, sia della raffigurazione in chiave eroica dell’amore coniugale
femminile, gia negli ultimi anni del Settecento Maria Teresa aveva patrocinato
la composizione e la messinscena di opere incentrate su tali nuclei drammati-
ci, che talvolta riproponeva in sede privata interpretando lei stessa il ruolo
della protagonista.3” Cio ben si accordava con la sua predilezione per il
repertorio francese post-rivoluzionario, dove simili tematiche occupavano una
posizione di primaria importanza non solo nel genere dell’opéra-comique, di
cui I'imperatrice si procurava le partiture direttamente da Parigi attraverso il
tramite del Marchese di Gallo, ma soprattutto in quello del mélodrame, dal
quale nei primi anni dell’Ottocento attinse piu volte facendone ricavare dei
libretti per delle nuove commissioni. Particolarmente spiccato fu il suo
interesse per i soggetti tratti da Léonore ou L’Amour conjugal di Jean-Nicolas
Bouilly: a partire dai primi mesi del 1804 Maria Teresa segui da vicino la
genesi di Leonora, ossia L’'amor conjugale di Paer, scritta su un adattamento
italiano effettuato ad hoc da Giacomo Cinti,38 ricevendo copia della partitura
dallo stesso autore, atto per atto, probabilmente ancora a monte della
premiére di Dresda. L’anno successivo presto altrettanta attenzione a L’amor
coniugale di Mayr, di cui possedeva una partitura, e quindi a Fidelio di
Beethoven, originariamente programmato per debuttare il giorno del suo
onomastico e in qualche modo debitore, stando alle parole dello stesso
Sonnleithner, all’apprezzamento dell’imperatrice per il testo di Bouilly (RICE
2003, pp. 252-258).39

Si ascrivevano al medesimo genere anche i due titoli da lei sottoposti a
Paisiello nel gennaio del 1805, Androcles, ou Le Lion reconnaissant di Louis-
Charles Caigniez e Les Maures d’Espagne di René-Charles-Guilbert de
Pixérécourt; il compositore ne avrebbe dovuto scegliere uno e incaricarne
I’adattamento italiano a un librettista, per poi scrivere un’opera della durata
massima di due ore e mezza dove fosse dedicato ampio spazio a pezzi
d’assieme, cori e recitativi accompagnati a discapito delle arie, da limitarsi
invece — per indicazione esplicita della committente — a un massimo di una o

wenig sie dieses zu bediirfen scheinen, so vieles werden sie doch wahrscheinlich dadurch
gewinnen: denn das wahre Genie arbeitet nach seinem Ideale, es ist daher auch grosstentheils
sein eigner, scharfster und richtigster Kritiker» («Allgemeine musikalische Zeitung», 7/51, 18
settembre 1805, p. 811).

37 Tra le opere amate e promosse da Maria Teresa, si ricordano in particolare Gli Orazi e i Curiazi
di Cimarosa, Giulio Sabino di Sarti, Gli sciti e L’amor coniugale di Mayr, Camilla e Leonora di
Paer, forse anche Fidelio di Beethoven (RICE 2003, pp. 90-98; 252-258).

38 Su Giacomo Cinti cfr. Chronik der Dresdner Oper 2004, vol. 11: Die Solisten, ad vocem.

39 Cfr. anche la lettera che Sonnleithner invio alla polizia imperiale il 2 ottobre 1805, in
BEETHOVEN 1996, pp. 226-227.
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due per atto.4c Malgrado la risposta affermativa di Paisiello in favore del
dramma di Caigniez, il progetto non giunse mai ad attuarsi, tuttavia nello
stesso periodo, sempre su commissione dell’imperatrice, Paer dichiarava
d’essere gia al lavoro assieme a Cinti a un nuovo adattamento italiano da un
ulteriore mélodrame francese, Les Mines de Pologne di Pixérécourt, segnalato
a Maria Teresa dalla sorella Amalia dopo una rappresentazione napoletana
svoltasi presso la corte borbonica all’inizio del 1804 (RICE 2003, pp. 192-197).
La piéce, di durevole successo tanto in Francia quanto all’estero,4 racchiudeva
in sé entrambi i filoni a lei cari in quegli anni, contemplando da un lato la
presenza di una figura femminile eroica nella sua devozione materna e
coniugale, dall’altro una protratta ambientazione sotterranea di marcata
cupezza, con 'intero secondo atto localizzato in una miniera davanti alla quale
il protagonista, nell’entrare, risulta «frappé de l'horreur des lieux ou il se
trouve» (PIXERECOURT 1971, atto II, scena 1). Ricevuto il testo presumibilmen-
te dalla sorella nel febbraio 1804, I'imperatrice chiese pressoché subito a Paer,
allora in servizio presso la corte di Dresda, di valutare la possibilita di
ricavarne un’opera seria su un libretto italiano, che il compositore avrebbe
dovuto far appositamente tradurre e rielaborare a partire dall’originale
francese. Il 23 marzo Paer le risponde di attendere a breve I'arrivo del «libro»
con una spedizione annunciatagli da Joseph Simoni, un tenore strettamente
legato a Maria Teresa sia sul piano artistico, in quanto cantante della Hofka-
pelle e frequente ospite dei suoi concerti privati, sia su quello organizzativo,
fungendo talvolta da intermediario tra lei e i musicisti in occasione di specifi-
che commissioni (RICE 2003, pp. 56-61, 318-341). Il successivo 2 aprile Paer
non solo comunica all'imperatrice le proprie impressioni sul dramma, ma
entra gia nel vivo del progetto discutendo alcune questioni di rilevante
impatto per la sua concreta realizzazione, come il possibile coinvolgimento di
Girolamo Crescentini e il consiglio di mantenersi fedeli al carattere semiserio
del mélodrame di Pixérécourt, dopodiché annuncia di avere affidato I'incarico
della versione italiana a Cinti, il quale, nonostante i numerosi impegni alla
corte di Dresda, si sarebbe dato «tutta la premura possibile per traddurlo
presto» (RICE 2003, p. 320).

Nel corso dell’anno successivo Paer fara spesso menzione a Maria Teresa
delle proprie buone intenzioni riguardo a Le mine di Polonia, tuttavia dovra
continuamente differirne la scrittura a causa di impegni per lui piu pressanti
e, forse, pit vantaggiosi. Lo stesso Cinti, malgrado la promessa sollecitudine,

40 «Nel comporre questa musica La prego di avere presente per sua direzione e regola, che 'Opera
non deve essere pit lunga di due ore e mezzo, che per ogni prima parte non vi sia che un’aria sola,
tutto al piu due, ed anche una cavatina; desiderando che il rimante dell’'Opera contenga molti
cori, pezzi concertati, finali, e pochi recitativi non istrumentati»; lettera inviata da Maria Teresa a
Paisiello il 12 gennaio 1805, cit. da RICE 2003, pp. 351-352.

4 Bouilly attribuisce al mélodrame di Pixérécourt la traduzione in almeno quattro lingue, nonché
una permanenza in repertorio di ben ventitré anni, a partire dal giorno del suo esordio sulle scene
parigine, avvenuto il 3 maggio 1803 al Théatre de L’Ambigu-Comique (BOUILLY 1971, p. 342).

193



Philomusica on-line 16 (2017)

spedi il libretto a Paer solo nei primi mesi del 1805,42 mentre per il primo
riferimento esplicito al lavoro vero e proprio di composizione si dovra
attendere fino alla fine di ottobre,43 quando Cherubini, a Vienna ormai da
diverse settimane, aveva da tempo terminato di curare le riprese di Les deux
journées e Lodoiska e si era presumibilmente gia accinto a concepire la sua
nuova opera per gli Hoftheater.44 L’abbandono della capitale asburgica da
parte della corte e il temporaneo esilio durante ’occupazione francese resero
ardui i contatti internazionali di Maria Teresa, cosi il 7 marzo 1806, ripresa da
poco la corrispondenza con lei, a Paer non rimase altro che complimentarsi
per l'«esito felice» del debutto della Faniska, avvenuto il 25 febbraio in
presenza della famiglia imperiale, non mancando pero di rammaricarsi di aver
perso «l’occasione di farsi onore» dopo aver avuto la «fortuna di aver trovato
un buon libretto», di cui, in nome del lavoro preliminare da lui compiuto,
avrebbe dovuto «esserne il primo autore di musica».45

Se tali parole ci offrono una preziosa testimonianza riguardo alla prove-
nienza del libretto della Faniska, tanto la modalita quanto la tempistica
dell'imposto passaggio di consegne da Paer a Cherubini rimangono tuttora
ignote. Non ¢ da escludersi pure in questo caso l'intervento di Joseph Simoni
in un ruolo d’intermediario tra la committente e il compositore, vista
lesistenza dell’autografo dell’«Aria di Rasinski nel 2do Atto di Faniska» da
inserirsi «immediatamente dopo il Duetto fra Faniska e Rasinski», sul quale
lautore ha apposto la dedica «per mio amico Sig. Simoni» (A-Wn, Mus. Hs.
16266). Comunque siano andate le cose, anche in assenza di testimoni diretti
del libretto di Cinti & possibile ipotizzare che Cherubini si sia attenuto in gran
parte al progetto originario, poiché la struttura della Faniska, nella redazione
tramandata dall’autografo della partitura con testo italiano (D-B, Mus. ms.
autogr. 138), attua le richieste gia avanzate da Maria Teresa a Paisiello nel
gennaio 1805: a fronte di una presenza relativamente circoscritta di numeri

42 L'invio del libretto era avvenuto prima del 2 aprile, data in cui Paer riferisce a Maria Teresa di
non esserne ancora giunto in possesso poiché, dovutosi attardare in Italia per motivi di salute,
non era riuscito a compiere il viaggio in Austria da lui programmato per quei mesi. Ignaro
dell'imprevisto, Cinti aveva indirizzato la spedizione a Vienna causando una sorta di incidente
diplomatico tra I'imperatrice e il principe Lobkowitz, il quale aveva ricevuto e aperto il plico in
nome del compositore; cfr. la lettera inviata da Paer a Maria Teresa il 2 aprile 1805 (RICE 2003,
PP- 332-333).

43 Lettera di Paer a Maria Teresa, 28 ottobre 1805 (RICE 2003, pp. 337-338).

44 Nel caso de Les deux journées, I'ultima segnalazione di modifiche autoriali compare nella
locandina relativa alla rappresentazione del 2 settembre: «Das neue Musikstiick im zweyten
Aufzuge und die verschiedenen Abédnderungen sind von Herrn Cherubini, [...] der die heutige
Vorstellung selbst leiten wird». Al 9 settembre risale invece la recensione del nuovo allestimento
della Lodoiska presso il Theater an der Wien, pubblicata dall’«Allgemeine musikalische Zeitung»
nel numero del 18 settembre, dalla quale veniamo a conoscenza dell’aggiunta di «einige neue
Zwischenakte» e di «einer neueingelegten sehr brillanten Arie fiir Mad. Campi» («Allgemeine
musikalische Zeitung», 7/51, p. 811).

45 RICE 2003, pp. 340-341. Della partecipazione della famiglia imperiale alla premiére della
Faniska parlano POUGIN 1881-1882: «Le Ménestrel», 48/19, 9 aprile 1982, pp. 145-147: 146 e
CONFALONIERI 1978, pp. 439-440.
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solistici, contemplati solo nei due atti iniziali (un’aria e una cavatina nel
primo, un’altra aria e dei «couplets» nel secondo, le arie e la cavatina intro-
dotte sempre dal recitativo accompagnato), viene riservato un ampio spazio ai
pezzi concertati (un duetto, due terzetti, un quartetto e un quintetto), ai tre
finali d’atto e, soprattutto, a complesse sezioni d’assieme, dove si alternano
interventi corali dislocati in scena e fuori, bande sul palco, danze, marce,
azioni pantomimiche e ben tre mélodrames, ossia melologhi (cfr. Tabella 2).

Da simili vicende emerge con assoluta evidenza come il ruolo svolto
dall'imperatrice nella genesi della Faniska non si sia affatto limitato al
durevole interesse da lei manifestato per la produzione di Cherubini, né al
semplice atto della commissione — mediata da Braun — di uno o due lavori
inediti per i teatri viennesi, ma la sua volonta si e al contrario impressa con
ripercussioni decisive sulla configurazione stessa dell’opera, sul piano tanto
musicale quanto drammaturgico. Accanto all’autografo con testo italiano, che
detiene una posizione di spicco tra le fonti della partitura, acquistano dunque
un’importanza tutt’altro che secondaria le copie provenienti dalle biblioteche
di Maria Teresa (A-Wn, Mus. Hs. 10180) e di Ferdinando III (I-F¢, F.P.T.52),
entrambe da considerarsi cronologicamente vicine alla prima rappresentazio-
ne della Faniska in quanto I'imperatrice, la quale con ogni probabilita fece
approntare entrambi i manoscritti, sarebbe morta per le conseguenze del suo
dodicesimo parto a poco piu di un anno di distanza, il 13 aprile 1807. La
medesima origine € condivisa da un’ulteriore copia della partitura pure
risalente alla biblioteca di Maria Teresa (A-Wn, Mus. Hs. 16163), la quale pero
tramanda il testo verbale nella traduzione tedesca, fornendoci cosi un
fondamentale testimone di tale versione linguistica, priva di una trasmissione
autografa. Al rapporto tra le versioni italiana e tedesca dell’opera e all’esame
dei relativi testimoni torneremo tra poco, mentre ci attardiamo ancora alcune
righe sulle circostanze storiche in cui il compositore si trovo ad agire, atte a
fornirci qualche delucidazione sulle plausibili motivazioni all’origine
dell’incompiuto autografo francese (D-B, Mus. ms. autogr. 349).

Nel dicembre 1804, come abbiamo visto, Cherubini aveva ricevuto la pro-
posta di scrivere due opere italiane per i teatri imperiali, e tale era l'incarico
con cui, nell’estate 1805, aveva fatto il suo ingresso a Vienna. A pochi giorni
dal felice debutto della Faniska, tuttavia, salutato il 3 marzo da una ripresa
dichiaratamente in suo onore (la terza, dopo quelle del 25 e 26 febbraio),46 gia
il 9 dello stesso mese il musicista sarebbe ripartito per Parigi senza portare a
termine gli obblighi sottoscritti con Braun, costretto con ogni probabilita a
tornare prematuramente in Francia in seguito agli esiti della guerra della terza
coalizione.47 Al momento attuale non disponiamo di alcuna informazione

46 Cfr. le relative locandine.

47 Tale ¢ la spiegazione che Pougin riferisce di aver letto nell’agenda dello stesso Cherubini, dove
il compositore avrebbe esplicitamente ricondotto i falliti piani per la seconda opera viennese alla
necessita di rientrare a Parigi dopo la conclusione dell’assedio napoleonico di Vienna (POUGIN
1881-1882: «Le Ménestrel», 48/19, 9 aprile 1982, pp. 145-147: 146).
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riguardo ai termini e alla tempistica in cui il contratto fu infine sciolto: ne
leggiamo un’unica notizia nel numero di giugno del «Journal des Luxus und
der Moden»,48 stando alla quale Cherubini avrebbe dovuto adempiere il suo
secondo compito ‘a distanza’, dalla capitale francese, ma alla realta dei fatti
non si sarebbe mai giunti a un simile risultato. Rimangono invece tracce di un
altro progetto, forse piu concreto o interrotto a uno stadio piu progredito, ma
anch’esso infine abortito; pure in questo caso i dati in nostro possesso si
denotano assai vaghi, successivi di alcuni decenni ai fatti cui si riferiscono, ma
non sara vano menzionarli per formulare sulla loro base qualche ipotesi non
priva di verosimiglianza.

Le possibili ricostruzioni della vicenda sono due e parzialmente discor-
danti: non appena tornato alla propria patria d’adozione, Cherubini — stando
alle parole di Bouilly — avrebbe nutrito I'intenzione di cavalcare il successo
viennese della Faniska, partitura nuova di zecca e ancora inedita a Parigi,
adattandola alle esigenze del Théatre Feydeau, sulle cui scene anche la
Lodoiska, ad essa imparentata, aveva a suo tempo trionfato. Bouilly imputa a
Pixérécourt il fallimento del progetto, adducendo come motivazione che un
allestimento parigino della Faniska avrebbe inevitabilmente scatenato una
diretta concorrenza a discapito de Les mines de Pologne, all’epoca ancora
rappresentate con profitto presso il Théatre de ’Ambigue-Comique.49 Diversa
l'opinione di Pougin, il quale, posticipando la vicenda al periodo compreso tra
il 1816 e il 1830, attribuisce invece allo stesso Pixérécourt I'idea di recuperare
parti della messa in musica viennese al fine di rilanciare il proprio mélodra-
me, coinvolgendo Cherubini nella creazione di un lavoro congiunto che, una
volta concluso, non avrebbe pero ottenuto ’'approvazione finale del composi-
tore.5° In qualsiasi modo siano andate le cose, leggendo tra le righe di simili
racconti possiamo riconoscere alcune delle cause che hanno portato
all’esistenza dell’autografo francese della Faniska, circoscritto solo a pochi

48 «Cherubini hat die drei ersten Vorstellungen seiner Oper selbst dirigirt, und jedesmal den
lautesten Beifall eingedrndtet. Bald darauf kehrte er nach Paris zuriick, wo er eine zweite Oper fiir
das hiesige Theater componiren wird» («Journal des Luxus und der Moden», 21, maggio 1806,
pp- 284-287).

49 «A son retour a Paris, le Maestro se proposa d’arranger en francais ce méme opéra, écrit en
italien, et de le faire jouer sur le Théatre-Feydeau, ou tout offrait I’assurance d’un brillant succes;
mais M. de Pixerécourt, occupé a cette époque de travaux importants, renonca au project d’offrir
au public un ouvrage qu’il applaudissait encore au Théatre de ’Ambigue-Comique, son berceau;
et la belle partition de Chérubini ne fut répandue que dans les grandes réunions musicales de
Paris, ou plusieurs fois 'admirable ouverture de Faniska mérita les plus vifs applaudissements»
(BOUILLY 1971, pp. 342-343).

50 «Guilbert de Pixérécourt, auteur du drame Les Mines de Pologne, dont on avait tiré naguere le
livret de Faniska, lui avait exprimé souvent le désir de rentrer dans une partie de son bien en
adaptant cette partition pour la scéne francaise et en faisant jouer Faniska, arrangé et retraduite,
a I'Opéra-Comique. Bien que ce project ne sourit que médiocrement a Cherubini, il avait
cependant fini par en autoriser les essais; mais, lorsqu’on vint a s’en occuper d’une fagon sérieuse
et qu’il relut sa partition, il acquit la convinction que 'ouvrage ne renfermait pas les qualités
nécessaires pour réussir devant un public francais, Il arréta donc le travail commencé, et le
project fut définitivement abandonné»; POUGIN 1881-1882: «Le Ménestrel», 48/52, 17 settembre
1882, pp. 330-331: 330.
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numeri della partitura e connotato come una copia parzialmente autoriale
rimasta isolata nel quadro della trasmissione dell’opera, visto che il suo
contenuto non risulta ripreso da nessun altro testimone noto. In tale prospet-
tiva, questa versione linguistica assume ’aspetto di un ramo cieco nella storia
della Faniska, testimonianza di un progetto probabilmente mai giunto a
realizzarsi e privo di una recezione autonoma se non, forse, nella sola esecu-
zione di estratti e riduzioni per singoli strumenti o piccoli ensembles da
camera, come attestato, oltre che dalle parole di Bouilly, dall’esistenza di
manoscritti ed edizioni a stampa relativi ad alcuni numeri a sé stanti. Le
uniche tracce di una certa diffusione francese in veste scenica potrebbero
emergere da una lettera di Chopin risalente al Natale del 1831, dove il
musicista menziona di sfuggita il nome dell’eroina eponima accanto a quelli di
Lodoiska e Floreska, la protagonista de Les mines de Pologne.5* Tuttavia,
anche se in tale occasione si fosse effettivamente ripresa la partitura della
Faniska, si sarebbe comunque trattato soltanto di frammenti presentati in una
commistione inestricabile di lavori di diversa provenienza, mentre il significa-
to dell’operazione € da circoscriversi al contesto specifico di un temporaneo
interesse parigino per le vicende innescate dall'insurrezione polacca del
novembre 1830. Ne trae cosi ulteriore conferma il ruolo collaterale rivestito
dall’autografo francese ai fini dell’edizione critica, nella cui economia interna
si collochera dunque in posizione d’appendice.

«Nach dem Franzosischen von Sonnleithner»: il problema delle
versioni linguistiche

Riallacciandoci ora al discorso del fallito progetto di Paer, il rapporto di
continuita nel quale la Faniska si colloca rispetto ad esso getterebbe una
nuova luce su un ulteriore argomento, finora non approfondito nell’ambito
della bibliografia cherubiniana, ossia sul problema della discrepanza tra la
lingua in cui si svolse il processo compositivo e quella in cui 'opera fu
rappresentata e recepita. Sebbene in passato non si sia mancato di rilevare che
il libretto sul quale fu scritta la musica fosse originariamente in italiano,
mentre la traduzione in tedesco sarebbe stata effettuata solo a partitura gia
compiuta, non ci si € mai soffermati a indagare ragioni e conseguenze di una
simile condotta, sebbene la scelta di lavorare su un libretto italiano per un
soggetto tratto da una piéce teatrale francese risulti indubbiamente curiosa
per un autore uso da quasi un ventennio a intonare testi in quest'ultima lingua

51 «Dajg tez teraz na teatrze “Francén”, gdzie tylko dramy i tableau z koimi wystawiajg — catg
historig ostatnich naszych czas6w. Ludzie latajg jak szaleni widzie¢ te wszystkie kostiumy — Panne
Plater, ktora takze tam gra role z indywiduami, ktérym daja nazwiska na ksztatt Lodoiski, Faniski
— i tak jedna si¢ nazywa Floreska»; lettera di Chopin a Tytus Woyciechowski, scritta da Parigi il
25 dicembre 1831 («Ora al teatro “Francén”, dove rappresentano solo drammi e tableaux
equestri, danno anche tutta la nostra storia degli ultimi tempi. La gente corre come impazzita a
vedere tutti quei costumi — la signorina Plater, che pure vi svolge una parte con individui ai quali
danno cognomi del tipo Lodoiska, Faniska — una si chiama Floreska»;
<http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/letters/search/page/5>).
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piuttosto che nella propria.52 La questione, in realta, veniva sollevata gia nelle
recensioni apparse a ridosso del debutto viennese, per poi essere regolarmente
riproposta dopo le riprese svoltesi nei mesi successivi in varie citta dell’area
germanofona, in un unanime giudizio negativo nei confronti della traduzione
di Sonnleithner, valutata di «keinen ausgezeichneten dichterischen Werth» o
perlomeno carente in accuratezza metrica e poco fedele, in tal senso,
all'originale italiano.5s E interessante notare come lo stesso Sonnleithner, nel
libretto stampato per il primo allestimento agli Hoftheater, si fosse premurato
di prevenire simili critiche con un’apposita «Anmerkung» inserita dopo
Ielenco dei personaggi, dove ammetteva di fatto le manchevolezze formali
della propria versione, attribuendone la causa appunto alla necessita di
sostituire le «Italienischen Worten» sulle quali Cherubini aveva composto la
musica.54 Con un analogo intento di mitigare le possibili accuse, tale motiva-
zione fu quindi ripresa pressoché alla lettera nella recensione alla premiere
viennese pubblicata dal «Journal des Luxus und der Moden», in cui la
responsabilita per la peculiare scelta linguistica veniva ricondotta in maniera
esplicita ed esclusiva alla insufficiente conoscenza del tedesco da parte del
compositore.55

Questa spiegazione, malgrado la sua apparente linearita, cela tuttavia
alcuni risvolti problematici: poiché gli osservatori dell’epoca difficilmente
avrebbero potuto essere al corrente dei progetti di Maria Teresa e della fallita
commissione a Paer, grazie alla quale Cherubini si era trovato nelle favorevoli
condizioni di disporre di un libretto gia pronto, il particolare sulle competenze
linguistiche del musicista non sarebbe bastato in sé a giustificare ’adozione
dell’italiano quale base di lavoro per la messa in musica. A meno di non
presupporre la preesistenza del libretto di Cinti, il passaggio intermedio
attraverso litaliano sarebbe infatti risultato superfluo — o, addirittura,
controproducente — considerata la solida esperienza di Sonnleithner proprio
nella traduzione e adattamento in tedesco di opéras-comiques francesi, lingua
in cui Cherubini avrebbe potuto comporre con piena padronanza. Ribaltando
la questione, se il compositore si fosse notoriamente servito di un libretto
italiano, la prassi allora in uso presso i teatri di corte avrebbe dovuto optare
per la rappresentazione in originale, mentre all’adattamento in tedesco era di
norma sottoposto il solo repertorio di provenienza francese, attivita di cui dal

52 Cfr. BOUILLY 1971, p. 342; POUGIN 1881-1882: «Le Ménestrel», 48/7, 13 gennaio 1882, pp. 49-
51: 51; Annals of Opera 19552, vol. I, col. 594; CHUSID 1971, n. 5, p. XI; WILLIS 1979, p. 211; DELLA
CROCE 1983, vol. I, p. 357; MECHELLI 2011, p. 281.

53 La citazione proviene da «Allgemeine Musikalische Zeitung», 8/24, 12 marzo 1806, p. 376; cfr.
anche «Wiener Journal fii Theater, Musik und Mode», 6, 15 marzo 1806, pp. 169-175: 174-175;
«Allgemeine Musikalische Zeitung», 9/18, 28 gennaio 1807, p. 276.

54 «Anmerkung. Herr Cherubini hat nach Italienischen Worten componirt, die iibersetzt werden
muBten. Hiernach sind die Deutschen Verse zu beurtheilen» (Libretto Wien 1806, p. 2).

55 «Der teutschen Sprache unkundig, hat Cherubini nach einem italienischen Texte componirt,
der erst nachher von Sonnleithner iibersetzt wurde, und dieser Umstand muB billiger Weise die
Strenge des Kritikers in Beurtheilung des gereimten Worte aufwaffnen» («Journal des Luxus und
der Moden», 21, maggio 1806, pp. 284-287).
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1804 al 1814 era incaricato appunto Sonnleithner (HADAMOWSKY 1994, pp.
324, 362). Cio era d’altronde avvenuto per tutti i titoli cherubiniani apparsi
sulle scene della capitale asburgica nel decennio iniziale dell’Ottocento,
tuttavia la Faniska si distingueva dai suoi predecessori per il fatto di essere
I'unica scritta appositamente per gli Hoftheater, per di pit su un libretto
italiano, laddove negli altri casi si era sempre trattato di riprese di lavori
anteriori, gia disponibili in francese. In ogni caso, dunque, la scelta di tradurre
la Faniska non si dimostra affatto scontata, né poteva apparirlo all’epoca.

Se la ricostruzione delle vicende relative al mancato progetto per Le mine
di Polonia di Paer offre una risposta convincente al perché Cherubini abbia
composto in italiano, non é facile invece dirimere la questione della lingua in
cui, secondo le intenzioni originarie, la Faniska dovesse essere rappresentata
e, quindi, recepita, con ovvie ripercussioni sulle scelte da attuarsi in sede
d’edizione critica. E innanzitutto da chiedersi se, accettando la commissione
su un libretto italiano, Cherubini potesse nutrire 'aspirazione a mantenere un
forte controllo autoriale sul prodotto da portare in scena, avendo manifestato
con le riprese di Les deux journées e Lodoiska una profonda attenzione alle
reazioni del pubblico viennese, di cui, mediante le modifiche elaborate per
loccasione, cercava di assecondare i gusti con piena consapevolezza e grande
investimento di energie artistiche.5¢ Privo delle competenze necessarie per
trattare con perizia un testo tedesco, Cherubini potrebbe aver pertanto
confidato nella possibilita allora riservata alle opere italiane di essere rappre-
sentate in lingua originale, consapevole del fatto che il repertorio francese era
proposto esclusivamente in traduzione: l'ipotesi non manca di plausibilita
poiché, come abbiamo visto, gli Hoftheater rimasero in possesso delle due
compagnie stabili fino al 15 febbraio 1806, quando, a soli dieci giorni dal
debutto della Faniska, quella italiana fu chiusa in maniera piuttosto improvvi-
sa e forse senza la previsione di rendere il provvedimento a tutti gli effetti
definitivo. A tale riguardo non ¢ privo di rilevanza il fatto che, tra i testimoni
manoscritti a noi pervenuti, conservi tracce di un simile passaggio linguistico
la copia tedesca proveniente dalla biblioteca di Maria Teresa (A-Wn, Mus. Hs.
16163): iniziata a redigere sulla base del testo italiano, a questo fu aggiunta in
un secondo momento la traduzione, annotata con un altro inchiostro, per poi
passare molto presto, gia nel corso del primo numero chiuso, a riportare
esclusivamente le parole tedesche.

A ulteriore conferma di una simile ricostruzione parlerebbero anche i rit-
mi pressanti con cui Sonnleithner fu costretto ad approntare ’adattamento del
libretto, a causa dei quali fu indotto da un lato a trascurare gli interventi
correttivi che avrebbe dovuto apportare al Fidelio in vista della seconda

56 «Seine schon frither bekannten Opern hat er mehrmals selbst aufgefiihrt, und immer genau
beobachtet, was auf unsern Theatern am besten gelingt und auch den giinstigen Eindruck auf das
deutsche Publikum macht. Dann legte er einzelne neue Stiicke in diese seine Oper ein, und
beobachtete von neuem» («Zeitung fii die elegante Welt», 134 (7 novembre 1805), coll. 1070-
1071).
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versione, come lamento Beethoven in una lettera di poco precedente alla
premieére del 29 marzo,5” dall’altro a giustificarsi per iscritto delle gia menzio-
nate manchevolezze metriche, fatto insolito per un letterato attivo da alcuni
anni presso gli Hoftheater proprio con la mansione di traduttore di testi per
musica. Il quadro cosi delineato, benché verosimile, presenta comunque
alcune problematicita: innanzitutto, le difficolta incontrate da Sonnleithner
non trovano l'unica spiegazione nei tempi serrati di lavoro, ma potrebbero
essere imputate anche alla lingua dalla quale egli dovette procedere per
I’adattamento, se davvero si baso direttamente sul libretto di Cinti senza
risalire all’originale di Pixérécourt. Esaminando infatti il repertorio portato in
scena sotto la sua cura nel periodo antecedente alla Faniska, emerge la solida
consuetudine da lui maturata nei confronti della produzione francese, mentre
allo stato attuale della ricerca non si registrano a suo carico analoghi antece-
denti con titoli di provenienza italiana. Le testimonianze dell’epoca, inoltre,
non ci aiutano affatto a chiarire da quale lingua egli abbia tradotto, in quanto
oscillano tra le due possibilita senza predominanze significative in alcuna
direzione;58 per individuare la fonte della versione tedesca si ¢ quindi dovuto
studiare il grado di aderenza tra il testo di Sonnleithner e i suoi potenziali
modelli attraverso una comparazione capillare e incrociata da un lato con il
mélodrame di Pixérécourt, dall’altro con le parole sulle quali Cherubini
compose.

Si presenta una sintesi di tale indagine nella Tabella 3, dove le tre versioni
linguistiche del libretto sono poste a confronto sia tra di loro, sia con i luoghi
corrispondenti ne Les Mines de Pologne, in maniera da testarne i reciproci
gradi di affinita e dunque i plausibili rapporti di filiazione. Per selezionare il
passo da proporre come esemplificativo si € tenuto conto innanzitutto della
frammentarieta dell’autografo francese, contenente solo alcuni numeri
musicali afferenti al primo atto, sui quali di conseguenza si &€ dovuta restringe-
re la scelta. All'interno di questo ventaglio si & quindi individuato un episodio
sufficientemente esteso in tutte e quattro le formulazioni, dove fosse presente
una casistica di declinazione metrico-funzionale del testo il piu possibile
ampia e differenziata, dai dialoghi parlati (prosa) al recitativo accompagnato
(versi sciolti) al numero chiuso (versi lirici), affinché dall’esempio specifico il
lettore possa ricavare un’immagine indicativa della tendenza generale del
fenomeno. Si noti, in particolare, come l'aderenza all’archetipo emerga
soprattutto nelle didascalie, le quali, non essendo vincolate dalle esigenze
metriche cui devono invece sottostare i testi intonati, fungono da importante

57 «Als ich die Verandrungen machte, hatten sie hauptsichlich mit ihrer Faniska zu thun, und so
machte ich mich selbst daran» (BEETHOVEN 1996, pp. 277-279: 277).

58 Si collocano a favore dell’italiano Libretto Wien 1806, p. 2; «Journal des Luxus und der
Moden», 21, maggio 1806, pp. 284-287; «Allgemeine musikalische Zeitung», 9/17, 21 gennaio
1807, p. 267. Propendono invece per il francese le locandine relative alle rappresentazioni della
Faniska, nonché «Allgemeine musikalische Zeitung», 8/24, 12 marzo 1806, p. 376 e «Wiener
Journal fiir Theater, Musik und Mode», 6, 15 marzo 1806, p. 169.
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elemento di verifica dei rapporti di derivazione tra le distinte versioni
linguistiche.

Scendendo nei dettagli della questione, il caso piu semplice ¢ senz’altro
costituito dalla versione italiana, I'unica di cui possediamo tracce documenta-
rie relative al processo genetico, cosicché ci sono ampiamente note le modalita
della sua realizzazione: la piéce di Pixérécourt € qui trattata in termini
assolutamente espliciti quale modello da cui elaborare un adattamento in
chiave librettistica, rapportandosi nei suoi confronti con la massima fedelta
concessa a cavallo del cambio di genere dal mélodrame all’opera.5 Tanto nelle
tecniche impiegate quanto nei risultati ottenuti ’operazione non si discosta
dalle consuetudini attestate nella coeva prassi operistica, spiccando solo per
lesigua qualita stilistica e la sgraziata veste metrica dei versi, fatto tutt’altro
che sorprendente in un testo approntato non da un librettista di professione
bensi da un cantante, sebbene all’epoca Cinti vantasse gia al proprio attivo
una buona familiarita con simili mansioni di traduttore/adattatore di poesia
per musica. Da questo libretto sembra discendere la versione francese, la
quale se ne mantiene piuttosto fedele malgrado si registri un maggior tasso di
rielaborazione rispetto alla tedesca, laddove nei riguardi de Les mines de
Pologne traspaiono esclusivamente delle lontane assonanze lessicali non
ascrivibili a un rapporto di diretta filiazione. Benché il redattore di tale
versione avesse quasi di certo presente la piéce di Pixérécourt, vista la
decennale notorieta di quest’ultimo presso il pubblico parigino, & dunque
plausibile che non vi abbia fatto riferimento durante la realizzazione del testo,
basandosi solo sull’adattamento di Cinti, cosi come sembra non aver conosciu-
to la traduzione di Sonnleithner, in quanto gli unici punti d’incontro che si
sono rilevati appaiono maturati esclusivamente sulla scorta del comune
modello di derivazione.

Per quanto infine riguarda la versione tedesca, con ogni evidenza essa
combina in sé il contributo di due distinti antecedenti, poiché da un lato
riprende il dettato dell’autografo italiano in tutte le sezioni tramandate in
esso, coincidenti con i numeri chiusi ‘cantati’, mentre per i dialoghi parlati —
compresi i testi dei tre mélodrames — fa chiaramente riferimento ai corrispet-
tivi passi ne Les mines de Pologne, che in parte traduce pressoché alla lettera,
in parte sintetizza concentrando in alcune righe il contenuto di scambi di
battute pit ampi. Cio spiegherebbe come abbia avuto origine la divergenza tra
chi ha attribuito a Sonnleithner un modello italiano e chi, al contrario,
riteneva avesse lavorato su un originale francese, ricostruzioni che alla luce
dell’analisi testuale si dimostrano altrettanto veritiere, considerata la diversa
derivazione dei passaggi in prosa (tradotti a partire da Pixérécourt) rispetto a
quelli in versi (da Cinti). L’ipotesi di un cambio di lingua avvenuto in tempi
rapidi e tardivi, pressoché a ridosso della prima rappresentazione della

59 La questione dei passaggi di genere di uno stesso soggetto dal mélodrame all’opera e viceversa,
fenomeno ampiamente diffuso nel panorama musicale europeo della prima meta dell’Ottocento, &
oggetto di un’approfondita trattazione in SALA 1995.
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Faniska, appare inoltre confermata dall’esame comparativo tra i testimoni
musicali — in particolare la Riduzione Breitkopf, bilingue — e il libretto a
stampa dell’allestimento viennese, tra le cui lezioni non si registrano sostan-
ziali discordanze, malgrado le licenze metriche e sintattiche tollerate per
convenzione nelle prime rispetto a quest’ultimo. Se ne deduce che Sonnlei-
thner abbia tradotto il testo direttamente in partitura, al fine di garantire
quell’esatta corrispondenza tra parole italiane e tedesche necessaria a
preservare le caratteristiche delle linee melodiche, rimaste effettivamente
immutate a prescindere dalla lingua; giunto il momento di preparare il
libretto per la pubblicazione, nell'imminenza del debutto non avrebbe pero
avuto il tempo di effettuarvi gli opportuni aggiustamenti, cosi si sarebbe
limitato a trascrivere alla lettera il testo intonato dai cantanti, ripetizioni
comprese, dando origine alle manchevolezze di cui si scusa preventivamente
nella menzionata «Anmerkung».

Tali osservazioni ci riconducono alla domanda se sia verosimile che la
Faniska, in base ai progetti originari, dovesse essere cantata in italiano, e
dunque se l'intervento della traduzione tedesca sia da ricondursi a contingen-
ze tardive, le quali, nonostante la loro natura fortuita, finirono per segnare in
maniera decisiva 'intera recezione della partitura cherubiniana. Nel caso del
suo diretto antecedente, Le mine di Polonia di Paer, ¢ innegabile che la
commissione di Maria Teresa ne implicasse ’esecuzione in lingua originale,
ma questo fatto non ¢ in alcuna misura indicativo per la Faniska in quanto tra
i due lavori, malgrado il ruolo equivalente svolto dall'imperatrice nei confronti
di entrambi, esisteva una sostanziale differenza di destinazione, cui si
accompagnavano leggere discrepanze nelle consuetudini esecutive. Se, infatti,
il primo era con ogni probabilita riservato alla sola rappresentazione privata
presso la corte,’°¢ dove vigeva in quegli anni una radicata tradizione di
spettacoli in italiano, il secondo era stato concepito fin dall’inizio per i teatri
pubblici, presso i quali subentravano esigenze e abitudini di carattere
parzialmente diverso. A fronte dello spiccato bi- e, addirittura, plurilinguismo
peculiare dei concerti organizzati da Maria Teresa, le due compagnie nazionali
degli Hoftheater non erano di norma interscambiabili, per cui il passaggio al
tedesco avrebbe necessariamente comportato un sostanziale cambio degli
interpreti: dei pochi cantanti delle due compagnie dotati di entrambe le
competenze linguistiche, tre di essi presero effettivamente parte al debutto
dell’opera, ma solo Antoine Laucher vi comparve in veste di protagonista,

60 La destinazione de Le mine di Polonia alla fruizione privata presso la corte puod essere intuita
sulla base della lettera inviata da Paer a Maria Teresa il 18 agosto 1804, dove le confidava
lambizione a scrivere per gli Hoftheater, una volta conclusi i suoi obblighi precedenti nei
confronti dell'imperatrice: «Una Grazia che desiderarei, sarebbe dopo d’aver allora servita Sua
Maesta, di poter scrivere un Opera pel Barone di Braun cioe per il Teatro e pel pubblico» (cit. da
RICE 2003, pp. 326-327).
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mentre le due voci maschili (Johann Michael Vogl, Anton R6sner) sostennero
dei ruoli comprimari.6:

Per comprendere se gli artisti della compagnia italiana possano essere
considerati gli originari destinatari della Faniska, bisogna inoltre indagare
quanto la sua scrittura corrispondesse alla loro specifica prassi esecutiva: oltre
a fattori connessi allo stile vocale, privi in questo caso di particolare rilevanza,
si pone pero il problema dei dialoghi parlati, connotativi dell'opéra-comique e
del Singspiel ma non altrettanto usuali nel repertorio italiano.62 A partire dagli
anni 9o del Settecento l'attivita di tale compagnia si era focalizzata prevalen-
temente sui generi comico ed eroicomico,’3 i quali nel primo decennio
dell’Ottocento costituivano ancora il nucleo portante della stagione stabile,
mentre con 'avanzare della gestione di Braun la messinscena delle opere serie
fu sempre piu spesso finalizzata all’esibizione di singoli virtuosi esterni. Ne
emerge una solida consuetudine della compagnia italiana con testi musicali
dov’erano richieste buone doti di recitazione, tuttavia ’esame delle partiture
da loro interpretate nei due anni precedenti al primo allestimento della
Faniska non ha portato alla luce nessun caso di dialoghi parlati, mentre si ¢
rivelato costante I'impiego di recitativi, per cui non pare verosimile che i
cantanti di tale compagnia fossero in grado di sostenere la recitazione in
prosa.64

D’altro canto, la presenza dei dialoghi parlati in luogo dei recitativi secchi
¢ attestata nell’autografo su testo italiano: oltre a prevedere ben tre mélodra-
mes, in alcuni punti (pp. 190, 285, 307, 391, 448, 452) l'attacco dei numeri
chiusi é preceduto dall’intervento verbale, chiaramente in prosa, alla quale la
musica deve seguire. Ci0 € conforme alle caratteristiche del repertorio
francese postrivoluzionario, in cui la Faniska si ascrive per via della sua
diretta filiazione da Les mines de Pologne, nonché per la sua stretta parentela
con l'opéra-comique di Cherubini probabilmente di maggior impatto, la
Lodoiska, dalla quale, a sua volta, la piece di Pixérécourt era derivata (VIVIANI

61 Gli interpreti del primo allestimento della Faniska furono, in ordine di personaggio: Anton
Neumann (Rasinski), Carl Friedrich Clemens Weinmiiller (Zamoski), Antoine Laucher (Faniska),
Therese Neumann (Hedwig), Johann Michael Vogl (Oranski), Barbara Rothe (Moska), Wilhelm
Ehlers (Rasno), Anton Rosner (Manoski); cfr. la locandina del 25 febbraio 1806 nonché JAHN
2011, p. 244.

62 Rimanendo nei decenni a cavallo tra XVIII e XIX sec., allo stato attuale della ricerca si € gia
registrato 'uso di dialoghi parlati in opere in lingua italiana, soprattutto quando derivate
direttamente da modelli francesi, ma simili esperienze sembrano essersi sviluppate solo in
periodi circoscritti e in connessione ad alcuni centri specifici, come Napoli, Parma, Monza e
Venezia (BRZOSKA 1993; SALA 1997; MARICA 1997; BASCIALLI 2002; JACOBSHAGEN 2002; MARICA
2004; JACOBSHAGEN 2009).

63 Lo si desume dai titoli e dalle denominazioni riportati nella cronologia di JAHN 2011; cfr. anche
RICE 1998, p. 529.

64 T manoscritti delle partiture utilizzate dalla compagnia italiana sono conservate presso la
Musiksammlung dell’Osterreichische Nationalbibliothek sotto la collocazione che identifica
Parchivio del Kértnertortheater (Kt.), nel quale al momento della riorganizzazione dei teatri di
corte, nel 1810, confluirono i libretti e le partiture relative alle rappresentazioni degli Hoftheater
(Die Wiener Hoftheater 1966, p. X).
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2016). In assenza di un testimone del libretto approntato da Cinti, tuttavia,
rimane aperta la questione se quest'ultimo non aderisse invece alle conven-
zioni dell’opera italiana, ovvero se I'introduzione dei dialoghi parlati non sia
avvenuto in una fase tarda del processo compositivo, in quanto I'autografo,
presumibilmente fedele, nei versi come nelle didascalie sceniche, a quello che
doveva essere il dettato originale, passa sistematicamente al francese in
occorrenza dei testi declamati, tanto nei mélodrames quanto nei frammenti di
dialogo riportati in altri punti. L’ipotesi che per tali passi non sia mai esistita
una formulazione italiana sembrerebbe confermata dal fatto che non ne e
rimasta traccia nei testimoni relativi a questa versione linguistica, dove si
assiste di volta in volta alla sostituzione con il francese (A-Wn, Mus. Hs.
10180, I-Fc, F.P.T.52) o alla loro completa omissione (Partitura Breitkopf); si
riscontra un’unica eccezione nella riduzione bilingue per canto e piano edita
dalla Breitkopf nel giugno 1806 (Riduzione Breitkopf), la quale nel caso del
mélodrame del primo atto — ma esclusivamente in esso — specifica anche le
parole italiane. E interessante notare, inoltre, come l'incidenza delle sezioni
musicali di ascendenza francese aumenti progressivamente con l’avanzare
dell’opera (cfr. Tabella 2): se, infatti, nel primo atto compare solo un numero
basato sulla pantomima, la declamazione parlata e i movimenti coreutici (n.
5), incastonato in una struttura per il resto coerente con le consuetudini
italiane, nel secondo si registrano gia due episodi derivati da modelli francesi
(nn. 9-10), mentre il terzo ¢ occupato in gran parte da grandi scene di massa,
dalla pantomima — accuratamente prescritta in lunghe e dettagliate didascalie
— e dalla declamazione (nn. 14-15, 18). Per tali sezioni l'autografo della
partitura riporta sistematicamente in francese i testi degli interventi parlati e
delle didascalie nelle pantomime, mentre i versi cantati sono sempre in
italiano tranne nel caso dei «Couplets» intonati da Rasno nel n. 10, dando
spesso origine alla compresenza delle due lingue all'interno dello stesso
numero chiuso (nn. 5, 9, 10, 15). Cio avvalora I'ipotesi che le parti conformi al
modello dell’opéra-comique, poco confacenti alla prassi esecutiva della
compagnia italiana degli Hoftheater, siano state innestate sul libretto di Cinti
in un momento piuttosto avanzato del processo creativo, presumibilmente
quando Cherubini aveva gia portato a termine la composizione dei primi due
atti e stava lavorando al terzo.

Sebbene sia la ricostruzione degli eventi storici e del contesto produttivo,
sia lo studio dei testimoni suggeriscano che nelle intenzioni originarie
dell’autore la Faniska dovesse essere interpretata dalla compagnia italiana, gli
interventi da lui apportati per adattarla alle nuove circostanze della rappre-
sentazione in tedesco sono definitivi e irreversibili. La trasmissione della
versione italiana, pur potendo contare su uno stato delle fonti apparentemente
ottimale, grazie all’autografo della partitura completa e a copie manoscritte
particolarmente vicine alla prima rappresentazione, si rivela dunque corrotta
da una commisione linguistica e di forme drammaturgico-musicali che ne
rendono problematica la compatibilita con una destinazione scenica. Di certo
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la redazione a noi pervenuta non avrebbe potuto essere interpretata dai
cantanti della compagnia italiana degli Hoftheater, tuttavia le partiture
italiane provenienti dalle biblioteche di Maria Teresa e Ferdinando III sono
corredate da set completi di parti orchestrali, quindi furono commissionate
con l'aspirazione di organizzarne I’esecuzione nel contesto di corte, dove simili
contaminazioni erano ben accette. Inoltre, la riduzione per canto e pianoforte
pubblicata dalla Breitkopf a soli tre mesi dal debutto della Faniska (Riduzione
Breitkopf) proponeva il testo in entrambe le lingue, prevedendone cosi una
potenziale fruizione in italiano quantomeno nell’ambito privato delle esecu-
zioni da salotto. Interamente in questa lingua, infine, sarebbe stata ’edizione
postuma della partitura orchestrale posta in commercio sempre dalla Brei-
tkopf attorno al 1845 (Partitura Breitkopf), per cui la versione italiana non
riveste un mero valore documentario, ma i vari testimoni ne predisponevano
una potenziale recezione esecutiva. La versione tedesca, da parte sua, ha si
segnato in maniera decisiva l'intera diffusione della Faniska e costituisce
pertanto I'unico dato concreto in nostro possesso, ma non manca a sua volta
di problematicita: da un lato, a fronte dell’esistenza dei due autografi in
italiano e francese, essa poggia esclusivamente su una trasmissione non
autoriale, dall’altro non riscontrd0 mai una piena approvazione presso i
contemporanei per via dei giudizi negativi sollevati dalla traduzione di
Sonnleithner, alla quale si giunse talvolta a preferire in termini espliciti il
perduto originale italiano, rammaricandosi di quanto l'adattamento del
libretto nuocesse anche alla musica.®s In assenza di argomenti decisamente
risolutivi in favore di tedesco o italiano, I’edizione critica si atterra quindi a
un’impostazione bilingue seguendo il significativo precedente storico della
riduzione per canto e pianoforte della Breitkopf (Riduzione Breitkopf), una
scelta facilitata dall’identita delle melodie vocali a prescindere dalla lingua,
generata dalla peculiare modalita di lavoro seguita da Sonnleithner durante la
traduzione del testo verbale.

I1 progetto d’edizione critica della Faniska: caratteristiche dei
testimoni e scelte metodologiche

Alla luce di quanto illustrato nei paragrafi precedenti, ’edizione critica della
Faniska si prefigge di restituire il testo dell'opera offrendo un quadro detta-
gliato delle sue complesse vicende genetiche, in base a quanto tramandano i
testimoni a noi pervenuti e la lettura che di essi siamo in grado di dare grazie
alla ricostruzione del contesto storico e produttivo in cui si sono compiute la
commissione, la scrittura ed infine il debutto dell’opera. Come abbiamo avuto
modo di motivare nelle righe precedenti, il nucleo portante del progetto dovra
essere formato dalla stretta interazione delle due versioni determinanti da un
lato per I'atto creativo, dall’altro per la prima realizzazione scenica, operazioni
avvenute entrambe sotto la diretta responsabilita del compositore e connotate

65 «Allgemeine musikalische Zeitung», 9/17 (21 gennaio 1807), pp. 268-269.
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ognuna da una situazione filologica che, malgrado la relativa abbondanza dei
testimoni, a una dettagliata analisi testuale si denota invece problematica e
lacunosa. Consideriamo l’elenco dei testimoni di cui si rende conto nella
Tabella 1: a fronte della presenza di ben tre autografi, si osserva come solo uno
di essi contenga una redazione continuativa e integrale della partitura (D-B,
Mus. ms. autograf. 138), mentre gli altri due tramandano esclusivamente
singoli numeri, ossia un’aria aggiuntiva in italiano di cui non sono noti casi di
effettivo utilizzo (A-Wn, Mus. Hs. 16266), nonché un frammentario adatta-
mento francese con ogni probabilita corrispondente — come abbiamo visto — a
un progetto rappresentativo mai giunto a realizzazione (D-B, Mus. ms.
autograf. 349). Del tutto priva di testimoni autoriali risulta invece la versione
tedesca, la quale é d’altro canto I'unica ad aver conosciuto reali esiti performa-
tivi sia sotto 'egida del compositore, sia in una lunga e documentata storia di
recezione autonoma nei teatri dell’area germanofona, generando una ricca
tradizione di varianti non autoriali e pertanto non pertinenti ai fini della
presente edizione critica.

In tale scenario, 'autografo italiano costituisce indubbiamente il testimo-
ne piu autorevole in nostro possesso, essendo il solo di mano di Cherubini a
contenere lintero testo musicale della Faniska, pertanto sara assunto a
esemplare di collazione per la restituzione della partitura tanto nella versione
italiana, che in esso trova il suo testimone primario, quanto nella tedesca, le
cui lezioni gli saranno poste a confronto a partire dai testimoni manoscritti e a
stampa della specifica linea di trasmissione. Redatto con una scrittura rapida
ma ordinata e precisa, con un’attenta pianificazione nella distribuzione del
testo sia sulle facciate che nell’organizzazione dei fascicoli, I’autografo italiano
denota una spiccata omogeneita per quanto riguarda la carta, gli inchiostri e la
grafia utilizzati. Sono presenti numerose cassature e abrasioni in grande
prevalenza localizzate su note isolate o brevi passaggi all'interno di singole
parti, mentre risultano poco numerosi i casi di battute o gruppi di battute
cassate interamente e ancora piu rari gli interventi che prevedono frammenti
di carta incollati su porzioni delle facciate, oppure pagine incollate tra loro.
Tali caratteristiche suggeriscono che Cherubini abbia trascritto questo
testimone a partire da un altro (o altri) dove I'opera era gia giunta a uno stadio
avanzato del processo compositivo, come conferma pure l'occasionale
occorrenza di comuni errori di copiatura; qui egli si limito a perfezionare la
scrittura musicale senza apportarvi modifiche sostanziali.

Tra le copie manoscritte della partitura, nella collazione sara conferito un
particolare rilievo a quella proveniente dagli archivi del Kéartnertortheater (A-
Wn, Kt. 147 Mus), dove a partire dal 1810 confluirono le fonti relative alla
produzione musicale degli Hoftheater, le quali rimangono tuttora riconoscibili
presso la Musiksammlung dell’Osterreichische Nationalbibliothek attraverso
alla collocazione Kt (Die Wiener Hoftheater 1966, p. X). Oltre alla partitura
completa dell’opera, sotto la medesima segnatura sono custoditi anche il set
completo delle parti vocali e strumentali, i dialoghi parlati nonché il copione
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del suggeritore; tutti i testimoni riportano massicci segni d’uso, stratificati su
base cronologica, e mostrano uno stato di conservazione non sempre ottimale.
Alcune annotazioni variamente in inchiostro, grafite oppure sanguigna
menzionano i nomi degli interpreti, cosicché siamo in grado di ricondurre tali
materiali alla prima rappresentazione della Faniska e alle riprese che si sono
succedute sulle scene viennesi dal 1806 fino al nuovo allestimento
dell’autunno 1816:56 significativi, in particolare, i rimandi sulle relative parti
vocali ad Antonie Laucher e Johann Michael Vogl, interpreti rispettivamente
del ruolo eponimo e della parte di Oranski dall’esordio dell’opera al 1808,
nonché quello a Joseph Scheidl, nel 1806 Konzertmeister dell’orchestra
italiana degli Hoftheater,57 visibile sulla parte del primo violino. A ulteriore
conferma di tale datazione, sulla terza di copertina del primo volume della
partitura si legge in grafite e in sanguigna I’elenco completo delle rappresenta-
zioni della Faniska svoltesi tra Burg- e Kirtnertortheater dal giorno del
debutto alla fine di novembre dello stesso anno, addirittura specificando la
dedica a Cherubini per la serata del 3 marzo. Il testimone, dunque, sarebbe
potenzialmente in grado di tramandare la redazione dell’opera in assoluto piu
vicina a quella in cui il compositore stesso la vide in scena, tuttavia durante il
decennio del suo utilizzo presso i teatri viennesi esso € stato sottoposto a
pesanti rimaneggiamenti, di conseguenza ora porta il segno di importanti
modifiche di provenienza non autoriale e non sempre riconducibili in maniera
inequivocabile a un preciso allestimento. Il suo carattere composito emerge
evidente anche nella continua alternanza di carte, inchiostri e mani diversi,
nonché nella struttura irregolare dei fascicoli che ne compongono i quattro
volumi, dove, rispetto alle altre copie della partitura, si registra una percen-
tuale sensibilmente maggiore di carte tagliate o cucite assieme. Pur rivestendo
un ruolo fondamentale nella trasmissione della versione tedesca, questo
testimone sara pertanto da trattare con estrema cautela, verificando la
datazione delle varianti in esso presenti e ricostruendone il pitt accuratamente
possibile la stratificazione.

Offriranno un contributo determinante all’edizione ulteriori copie della
partitura fatte esemplare dall’imperatrice per se stessa (A-Wn, Mus. Hs.
10180; A-Wn, Mus. Hs. 16163) e per il cugino Ferdinando III d’Asburgo-
Lorena (I-Fc, F. P. T. 52), poiché, come si &€ avuto modo di dimostrare, esse si
pongono nei confronti della redazione originaria della Faniska in un rapporto
di stretta prossimita sia in termini cronologici, collocandosi il loro terminus
ante quem nell’aprile 1807, mese della morte di Maria Teresa, sia causale,
visto il ruolo di primo piano svolto da quest’ultima tanto nella commissione,
quanto nella strutturazione dell’opera. La parentela che lega i tre testimoni,
gia attestata dalle ricerche storiche, trova conferma su base codicologica dalla

66 Per la cronologia degli spettacoli presso i teatri di corte viennese nel decennio in questione e
I'identificazione dei cantanti cfr. JAHN 2007 e JAHN 2011.

67 11 nome di Scheidl alla direzione dell’orchestra italiana compare in Wiener Hof-Theater
Taschenbuch 1806, p. 20.
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loro ampia condivisione di filigrane e rastrografie, cui in misura inferiore
partecipa anche il manoscritto del Kartnertortheater (A-Wn, Kt. 147 Mus),
apportando ulteriori prove alla comune provenienza viennese di tutti questi
testimoni e alla loro reciproca prossimita cronologica. Nel caso dei tre qui
presi in esame, si tratta con ogni evidenza di belle copie realizzate con cura:
oltre all'utilizzo di carta di buona qualita, si segnala 'ordine e la pulizia della
stesura, pressoché priva di interventi sul testo, cui si accompagna un’attenta
pianificazione dei fascicoli, ben organizzati in maniera da coincidere con
I’estensione dei numeri chiusi, cosicché risultano pochissime le carte tagliate,
quasi sempre collocate al centro dei fascicoli, mentre solo nell’esemplare
fiorentino si registrano due casi di carte cucite assieme. Il rapporto di
parentela risulta particolarmente stretto per i due manoscritti su libretto
italiano (A-Wn, Mus. Hs. 10180; I-Fc, F. P. T. 52), i quali riportano redazioni
pressoché identiche, molto vicine a quella dell’autografo, che replicano per lo
pit i medesimi errori di copiatura e d’ortografia, indicativi di copisti non
madrelingua, da interpretarsi come congiuntivi per la loro difficile reiterabili-
ta. Entrambi i testimoni sono inoltre corredati da un set completo di parti
vocali e strumentali redatte con un’analoga attenzione, le quali denotano con
la loro esistenza un interesse, da parte dei committenti, per la realizzazione
scenica o concertistica dell’opera, quindi anche le relative partiture saranno da
considerarsi come materiali prodotti ai fini esecutivi e non semplicemente per
un intento collezionistico o documentario. II loro stato di conservazione
presenta delle differenze che ne rivelano alcune disparita di utilizzo: per
quanto riguarda il set appartenente alla biblioteca di Maria Teresa (A-Wn,
Mus. Hs. 10181), solo le parti vocali contengono annotazioni a matita che ne
guidano l'interpretazione, in particolare nella realizzazione di variazioni e di
cadenze, mentre quelle strumentali sono rimaste intonse. Il set conservato a
Firenze, invece, contiene evidenti tracce d'uso — correzioni, diteggiature,
arcate, segni d’espressione, tagli, ditate, persino commenti o caricature... — sia
nelle parti vocali che in quelle strumentali, esse tuttavia sono localizzate in
alcuni numeri, dimostrando che questi testimoni negli anni sono serviti non
tanto a dare vita ad effettivi allestimenti scenici dell’opera, quanto piuttosto a
parziali esecuzioni concertistiche. Infine, 1'ulteriore testimone afferente alla
biblioteca dell'imperatrice (A-Wn, Mus. Hs. 16163) si distanzia in parte dagli
altri due per la duplice circostanza di tramandare esclusivamente la partitura
e di intonare la traduzione di Sonnleithner invece del libretto di Cinti, cosicché
si affianca al manoscritto del Kartnertortheater ai fini della ricostruzione della
versione tedesca. In esso costituisce un motivo d’interesse la peculiarita di
iniziare con il testo italiano, sopra al quale in un secondo momento & stata
aggiunta con un altro inchiostro la traduzione tedesca, destinata dopo poche
pagine a sostituirlo del tutto, un ulteriore indizio del repentino cambio
linguistico imposto alla Faniska dalle circostanze storiche di cui si ¢ tratteg-
giata una panoramica nelle pagine precedenti.
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Forniranno un ulteriore ausilio all’edizione due testimoni a stampa, ossia
la partitura pubblicata postuma su interessamento degli eredi di Cherubini
(Partitura Breitkopf) e la riduzione per canto e piano uscita a soli quattro mesi
dal debutto viennese dell'opera (Riduzione Breitkopf). Il loro contributo si
limitera necessariamente a una funzione di controllo per emendare gli errori
presenti nell’autografo italiano e per aiutare a dirimere i numerosi casi dubbi
riguardo alle legature d’espressione e alle indicazioni di articolazione,
notoriamente problematici nella prassi notazionale del compositore. La
Partitura Breitkopf deriva infatti per filiazione diretta dall’autografo italiano,
alla cui redazione rimane altamente fedele; la Riduzione Breitkopf, da canto
suo, contiene un’ampia selezione dei numeri chiusi (cfr. Tabella 2), tuttavia il
suo apporto dovra forzatamente circoscriversi al testo poetico e alle linee
melodiche del canto, poiché sia stesura delle parti strumentali sia dei paratesti
¢ frutto di un invasivo lavoro di rielaborazione effettuato, come di norma, dal
curatore della pubblicazione. Confluiranno invece nell’appendice i due
autografi privi di un reale impatto sulla tradizione filologica ed esecutiva
dell’opera, ossia quello in cui é tramandato il frammentario e, plausibilmente,
incompiuto adattamento francese (D-B, Mus. ms. autograf. 349), nonché 'aria
aggiuntiva per il personaggio di Rasinski dedicata al tenore Joseph Simoni (A-
Wn, Mus. Hs. 16266), il quale, come fece con altri compositori, potrebbe aver
funto da intermediario tra Maria Teresa e Cherubini nel contesto degli ingaggi
viennesi, come sembrerebbe dimostrare I'appartenenza del manoscritto alla
biblioteca dell’imperatrice.

Malgrado il numero dei testimoni coinvolti nella collazione e la com-
plessita delle vicende genetiche attraversate dall’opera, il ripristino della
partitura nella doppia formulazione italiana e tedesca non comporta particola-
ri difficolta filologiche, in quanto le divergenze che si registrano tra le varie
versioni del testo musicale non sono sostanziali, cosicché nella maggior parte
dei casi ne ¢ sufficiente la semplice menzione nell’apparato critico. Il corpo
principale dell’edizione, quindi, verra pressoché a coincidere con la redazione
dell’autografo italiano, nel quale saranno integrate le parole tedesche sia
all’interno della partitura, attribuendo ogni sillaba alle specifiche note sulla
base dei testimoni in tale lingua, sia tra i numeri chiusi, ovvero ripristinando
in forma integrale i dialoghi parlati originariamente interpolati tra gli episodi
musicali o, talvolta, ad essi sovrapposti, come nel caso dei tre mélodrames.
Per quest’ultima operazione svolgeranno un ruolo determinante il libretto a
stampa pubblicato in funzione del primo allestimento viennese (Libretto Wien
1806), completo di tutti i testi verbali e dei paratesti, nonché il manoscritto
della partitura proveniente dagli archivi del Kartnertortheater (A-Wn, Kt. 147
Mus), nel quale i dialoghi parlati sono interpolati tra i numeri chiusi in
fascicoli autonomi caratterizzati da una carta completamente diversa per
consistenza e formato. Non risulta invece rilevante ai fini dell’edizione la copia
manoscritta del libretto conservata presso la  Musiksammlung
dell’Osterreichische Nationalbibliothek di Vienna (A-Wn, Mus. Hs. 32534
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Mus), poiché la sua densa stratigrafia di varianti, redatte in diverse mani di
cui nessuna coincide con quella di Sonnleithner,58 & da ricondursi alla ripresa
dell’autunno 1816 sulla base dei nomi degli interpreti in essa annotati. Per
quanto riguarda i paratesti, si segnala il capillare impiego di didascalie
sceniche rinvenibile nell’autografo italiano, dove sono inserite in partitura con
una precisione spesso cronometrica, indice dell’attenzione riservata dal
musicista alla recitazione dei cantanti, una componente essenziale in un
lavoro che rimanda alla tradizione teatrale francese di matrice rivoluzionaria.
Quasi sempre soppresse nella Partitura Breitkopf, di norma esse sono
puntualmente riprodotte negli altri testimoni manoscritti, mentre nella
Riduzione Breitkopf appaiono sintetizzate in riformulazioni anche pesanti che
pero tendono a rispettarne il senso complessivo. Se nel caso delle didascalie &
pacifica la scelta di mantenerle in partitura rispettandone le collocazioni
stabilite da Cherubini, pone invece dei problemi 'ampia presenza di frammen-
ti testuali in francese che emerge in concomitanza degli episodi piu aderenti al
modello dell'opéra-comique, ovvero nei tre mélodrames, nei «Couplets de
Rasno» del secondo atto (n. 10) e, in generale, nel corso delle scene pantomi-
miche e di massa, oppure menzionati per I'estensione di singole frasi, quale
residuo dei dialoghi parlati, con la funzione di dare I’avvio al numero chiuso
subito a seguire. Considerato il carattere spesso frammentario di simili
passaggi in francese, nonché la loro incongruenza rispetto alle due versioni in
cui si sono compiute la composizione (italiano) e la recezione (tedesco)
dell’opera, non si ritiene opportuno inserirli nel corpo principale dell’edizione,
bensi se ne rendera conto all’interno dell’apparato critico.

Benché la bibliografia musicologica abbia finora denotato un esiguo inte-
resse nei confronti della Faniska, le ricerche svolte per il presente lavoro ne
hanno dunque constatato I'innegabile rilevanza sia nella parabola biografica e
artistica di Cherubini, sia nel quadro della storia del teatro musicale europeo
nel delicato e fecondo periodo a cavallo tra Sette e Ottocento, rannodando in
sé le fila di tradizioni culturali e prassi esecutive di differente provenienza
geografica. Al di la della qualita artistica della partitura, sulla quale il compo-
sitore aveva speso considerevoli energie venendone premiato con una
durevole recezione presso il pubblico dell'intera area germanofona, la Faniska
offre infatti l'opportunita di indagare problematiche relative all’opera
dell’epoca tuttora caratterizzate da ampie zone d’ombra. Si intrecciano nel suo
caso specifico vicende complesse che da un lato hanno inciso in maniera
determinante sulla genesi del libretto e della partitura, mentre dall’altro sono
esemplificative delle interazioni artistico-culturali allora attive a livello
internazionale, sviluppatesi vuoi sulla scia di concreti accadimenti storici, vuoi
lungo le direttive della fitta trama di connessioni dinastiche e diplomatiche
tese da un capo all’altro dell’Europa, tra la Francia rivoluzionaria e napoleoni-

68 Si ¢ effettuato il confronto con la corrispondenza autografa di Sonnleithner conservata presso
la Sammlung von Handschriften und alten Drucken dell’Osterreichische Nationalbibliothek di
Vienna.
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ca, I'impero asburgico e la corte borbonica di Napoli. Si trovano qui le
circostanze ideali per riflettere sulle diverse vie di sperimentazione nella
struttura drammaturgico-musicale tentate nel teatro musicale di quegli anni,
nonché sul ruolo svolto dalle opere nella diffusione di contenuti anche politici
facendosi spesso strumento delle strategie di consenso condotte dalle classi
dominanti. L’edizione critica della Faniska si prefigge infine di ripristinare
una redazione dell’opera il piu possibile prossima a quella del primo allesti-
mento, svoltosi sotto la supervisione dello stesso Cherubini, sanando le
inevitabili corruttele subite dal lavoro nel corso della sua annosa ricezione.
Con la speranza che una tale edizione bilingue promuova la riscoperta della
Faniska non solo nella traduzione tedesca, ma anche nell’originale italiano sul
quale si ¢ compiuto l'atto compositivo, tuttora in attesa di ricevere quel
battesimo che con ogni probabilita gli era stato destinato sulle scene viennesi
del 1806.
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Appendice

Tabella 1: Testimoni della Faniska per I’edizione critica

Versione italiana

D-B, Mus. ms. autogr. 138

A-Wn, Mus. Hs. 10180

I-Fe, F.P.T.52

A-Wn, Mus. Hs. 16266

Riduzione Breitkopf

Partitura Breitkopf

Versione tedesca
A-Wn, Kt. 147 Mus

A-Wn, Mus. Hs. 16163

Riduzione Breitkopf

Libretto Wien 1806

Versione francese

D-B, Mus. ms. autogr. 349

Autografo: partitura dell’opera completa

Copia appartenente a Maria Teresa: partitura
dell’opera completa con set di parti (A-Wn,
Mus. Hs. 10181)

Copia appartenente a Ferdinando III
d’Asburgo-Lorena: partitura dell’'opera com-
pleta con set di parti

Autografo dell’aria di Rasinski con dedica a
Joseph Simoni, da inserirsi dopo il n. 9 (cfr.
Tabella 2)

Luigi Cherubini, Faniska (italienisch und
deutsch). Eine Oper in drei Akten. Riduzione
per canto e piano a cura di Gottlob Benedict
Bierey, Lipsia, Breitkopf & Hartel, [1806].

Luigi Cherubini, Faniska. Opéra en trois
Actes. Représenté a Vienne le 25 Fevrier 1806.
Paroles Italiennes. Lipsia, Breitkopf & Hartel,
[s.d.]: partitura dell’opera completa, edizione
postuma.

Copia proveniente dall’archivio del Kiarntner-
tortheater: partitura dell’opera completa con
set di parti

Copia appartenente a Maria Teresa: partitura
dell’opera completa, testo inizialmente in ita-
liano, poi sostuito dal tedesco

Luigi Cherubini, Faniska (italienisch und
deutsch). Eine Oper in drei Akten. Riduzione
per canto e piano a cura di Gottlob Benedict
Bierey, Lipsia, Breitkopf & Hartel, [1806].

Joseph Sonnleithner, Faniska. Eine grofie

Oper in drei Akten. Vienna, Pichler, 1806.

Autografo: partitura di alcuni numeri
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Tabella 2: Struttura della Faniska

Ouverture

ATTO1

n.1 Introduzione (Zamoski, Oranski, 4 Ufficiali cosacchi, Coro di cosacchi) )
n. 2 Recitativo e Aria (Zamoski)

n.3 Recitativo e Cavatina (Faniska, Zamoski) **)

n. 4 Terzetto (Faniska, Moska, Oranski)

n.5 Coro di contadini;* Mélodrame; Aria di Ballo

n. 6 Finale (Faniska, Edvige, Moska, Rasinski, Oranski, Zamoski, Coro) (*)

ATTOII

n.7 Introduzione

n. 8 Recitativo e Aria (Faniska)

n.9 Mélodrame e Duetto (Faniska, Edvige, Rasinski)

n.10 Couplets (Faniska, Rasinski, Rasno) (***)

n.11  Terzetto (Faniska, Moska, Rasinski)

n.12 Finale (Faniska, Moska, Rasinski, Oranski, Zamoski, Coro) )

ATTO II1

n.13 Introduzione

n.14 Marcia

n.15 Coro e Mélodrame®)

n.16 Quintetto (Faniska, Moska, Rasinski, Rasno, Zamoski) (*)
n.17  Quartetto (Faniska, Moska, Rasinski, Rasno)

n.18 Marcia

n.19 Finale (Faniska, Moska, Rasno, Rasinski, Coro) (*)

La struttura dell’opera rimane invariata in tutti i testimoni (cfr. Tabella 1)

*) Omesso nella Riduzione Breitkopf

**) La denominazione «Cavatina» & sostituita con «Aria» (I-Fec, F.P.T.52;
Riduzione Breitkopf)

***) La denominazione «Couplets» & sostituita con «Romance» (I-Fc,
F.P.T.52) o «Cavatina» (Partitura Breitkopf)
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